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VORWORT. 
Wohl kaum ein einziger Gegenstand der mittelhochdeut-
schen Dichtung erfreut sich eines derartig regen Forschungs-
interesses wie die Umweltsgestaltung. Wer die ausserordent-
lich zahlreiche einschlägige Literatur durchsieht, wird sich 
erstaunt fragen, ob es denn wirklich nötig sei, gerade hier 
mit einer neuen Arbeit einzusetzen. Bei genauerem Zusehen 
wird man indes entdecken, dass fast alle in Frage kommen-
den Abhandlungen sich ausschliesslich mit dem älteren 
Minnesang beschäftigen. Auch die Beste von ihnen, die von 
Böheim, endigt so ungefähr bei dem Wilden Alexander ^. 
Die Spätblüte des Minnesangs in Flandern, dem Raum um 
Niederrhein und Maas blieb bisher völlig unbeachtet. Ueber 
Oswald von Wolkenstein gibt es zwar einige Aufsätze, die 
den Dichter ganz im Sinne moderner Heimatkunst werten, 
ihn aber keineswegs erfassen als das, was er eigentlich ist : 
ein grosser Neuerer und daneben Glied einer Kette, die 
letzten Endes bis in die Kürenbergerzeit hinaufreicht 2). 
Kurzum, die Landschaftsdarstellung des späten Minnesangs 
wurde bisher noch nicht ini Zusammenhang bearbeitet. 
Für den von uns behandelten Stoff lässt sich eine saubere 
Trennung zwischen rein minnesingerischen Natureingängen 
und den schon in den Meistersang einmündenden allego-
rischen Spaziergangsbeschreibungen nicht durchführen. 
Einerseits wurzeln letztere ja in der Waltherschen Traum-
deutung, Konrads Klage der Kunst und Tannhäusers Rendez-
vous mit der schönen Kreatur, also im Minnesang. Anderer-
seits scheint man in der Spätzeit kaum einen Unterschied 
1) J. Böheim: Das Landschaftsgefühl des аиьgehenden Mittelalters. 1934. 
2) О. Ladendorf: О. v. Wolkensteln. 
О. Mann: Ο. ν. Wolkensteins Natur-u. Heimatdichtung. 
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zwischen diesen Erzeugnissen der verschiedenen schöpferi-
schen Schichten empfunden zu haben, enthalten doch die 
Handschriften damals ein buntes Neben-und Durcheinander 
von höfischer Naturidylle und mehr oder weniger langatmi-
gen Beschreibungen jener Fluren, wo sich die allegorischen 
Figuren aufhallen. Wir werden also die sogenannten Aven-
tiureeingänge in unsere Behandlung miteinbeziehen und sie 
als einen wenn auch manchmal recht eigenwilligen Zweig 
der spätminnesingerischen Landschaft werten 3). 
Die bisherigen Arbeiten zerfallen in zwei Gruppen: Die 
ältere, welche vor 1928 erschien, leugnet den Landschafts-
charakter der mittelhochdeutschen Naturschilderung, was 
schon in den Titeln zum Ausdruck kommt, in denen die 
Bezeichnung „Naturgefühl" dominiert. Man misst damals 
die Umweltsgestaltung des Mittelalters an dem anspruchs-
vollen Maszstab der Neuzeit und übersieht, dass das Mit-
telalter sich eigene, von den unsrigen verschiedene Vorstel-
lungen von der Landschaft gemacht hat4). Die Abhandlungen 
nach 1928 fussen auf Brinkmanns grundlegendem Werk: 
„Zu Wesen und Form mittelalterlicher Dichtung." 
Seinen Spuren folgend, deckt man essentielle Merkmale 
der damaligen Landschaftsdarstellung auf. Aber man fasst 
sie einseitig als Erzeugnis der zeitgenössischen Weltan-
schauung, sieht sie zu sehr im Lichte des Verhältnisses von 
thomistischer und nominalistischer Philosophie und ver-
kennt somit den nicht zu unterschätzenden Beitrag standes-
anschaulicher Vorstellungen. Mit anderen Worten: es entgeht 
der Forschung, dass und weshalb man in höfischer Zeit ein 
aristokratisches Bild entwirft, während man im Bereich der 
bürgerlichen Poesie gemütvoll-ländliche Stimmungen be-
vorzugt. Im allgemeinen wird die Entwicklung der Natursze-
nerie schlechthin als ein gleichmässiges Fortschreiten vom 
Idealen zum Realen gefasst, ohne dass man berücksichtigte, 
wie dann und wann in gewissen Räumen unter dem Einfluss 
standesanschaulicher Ideen retardierende oder aber vor-
3) Vergi. J. Messerschmidt-Schulz: Zur Darstellung d. Landschaft 1. d. d. Dichtung 
d. ausgeh. Mlttelal. 1938. 
4) E. Haakh: Die Naturbetrachtung bei den mittelhochdeutschen Lyrikern. 1906. 
Hense: Ueber das Naturgefühl in alter und neuer Zeit. 
A. Stoecklln: Die Natur 1. d. Minnesang etc. 1913. 
W. Ganzenmüller: Das Naturgefühl im Mittelalter. 1914. 
A. Biese: Das Naturgefühl im Wandel der Zeiten. 1926. 
A. . E. С van der Looy van der Leeuw : Bijdrage tot de geschiedenis van het 
natuurgevoel etc. 1910. 
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wärtsdrängende Kräfte einsetzen, die das Gesicht der Land-
schaft entscheidend umwandeln werden. 
Früher beschränkte man sich einfach auf das Katalogisie-
ren von Terrain-Pflanzen-und Tierinventar, um daraus auf 
das jeweilige „Naturgefühl" der Poeten zu schliessen. Man 
vernachlässigte — bis auf die Arbeiten von Böheim und Mes-
serschmidt — vollständig die gesamte Bildwirkung und 
begnügte sich mit der Feststellung, wann und wo ein Sänger 
einmal die Linde, den Anger und die Lilie besungen habe. 
Nur wer indes das ganze Bild betrachtet, seinen realen, 
symbolischen und metaphorischen Gehalt heranzieht und 
zur räumlichen Vorstellung durchdringt, bekommt einen 
wirklichen Einblick in die Naturszenerie der damaligen Zeit. 
Die Methode, welche wir mit vorliegender Arbeit erstma,-
lig versuchen, trachtet denn auch dem gesamten Fragen-
komplex der minnesingerischen Landschaftsgestaltung ge-
recht zu werden und aus den mannigfaltigen Ueberschnei-
dungen von optischer Anschauung und gedanklichen Vor-
stellungen die eigentliche Naturschilderung herauszuschälen. 
So erfasst man nicht nur die Elemente, die schon wirklich 
real, also „da" sind, doch auch jene, denen nur ein be-
schränkter Wirklichkeitsgehalt eignet, deren wesentliche 
Bedeutung symbolischer Art ist. So auch erhält man einen 
Einblick in die technischeii Kompositionsmöglichkeiten und 
das ästhetische Empfinden der mittelhochdeutschen Lyrik. 
Auf diese Weise endlich bekommt man das Rüstzeug, um die 
einzelnen Stilstufen zu unterscheiden, welche die Entwick-
lung der Landschaft von ihren Anfängen bis zu ihrem letzten 
Verklingen markieren. ι 
Die Ueberzeugung, dass die gegenseitige Erhellung der 
Künste das musische Schaffen einer Periode in das volle 
Licht rücken kann, bewegt uns, stets da, wo es möglich 
erscheint, die Malerei zum Vergleich heranzuziehen, damit 
sich das Bild abrunde und fasslicher werde. Wo wir uns gar 
mit den Raumvorstellungen beschäftigen, waren wir — trotz 
der von Messerschmidt gelieferten Vorarbeiten — fast aus-
schliesslich auf die Forschungsresultate der Kunstwissen-
schaft angewiesen. Nur mit ihrer Hilfe wurde es möglich, 
die optischen Vorstellungen, die auch der Poesie zugrunde 
liegen, zu erkennen und greifbar werden zu lassen. 
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I. MINNESANGS FRUEHLING UND 
HOCHHOEFISCHE ZEIT. 
Das ästhetische Wohlgefallen am Diesseits äussert sich 
bei den Minnesängern im Lob der Frau und der Natur; beide 
sind ihnen höchste Augenweide, obwohl Walther bei seinem 
Vergleich von Frauen- und Naturschönheit mit den launigen 
Versen: „wir lazen alle bluomen stân und kapfen an das 
werde wîp" der geliebten Dame den Vorzug vor der lachen-
den Maienau verleith. Das innige Verweben der Minne-
motive mit der Landschaftsgestaltung lässt erahnen, welch 
bedeutsame Rolle der bunten Umwelt in der damaligen 
Lyrik gebührt. Die häufige Verwendung des Natureingangs 
und das äusserst beliebte Heranziehen des Dadraussetos im 
methaphorischen Gebrauch erhärten diese Vermutung zur 
Genüge. 
Trotzdem die Darstellung irdischer Schönheit durch den 
Hauch der Frische und Ungezwungenheit stets aufs neue 
entzückt, fällt, wenn man die verschiedenen Lieder dieser 
Periode nebeneinanderstellt, sogleich deren typischer Cha-
rakter auf, dem, unserem Gefühl zufolge, jegliche Indivi-
dualisierung fremd zu sein scheint. Preist der Dichter die 
liebliche Gestalt seiner Fräue, so beschränkt er sich auf die 
Schilderung ihres „röten mundes", der „kêl wîz" und „des 
himelschen schins" ihres edlen Hauptes. Solche Wendungen 
sind gegen Ende des Mittelalters zu einer derartigen Formel-
haftigkeit erstarrt, dass sie gleichsam als Versatzstücke vom 
Volkslied übernommen werden und dort, ganz im Gegensatz 
zu ihrer ursprünglichen Bestimmung, eine rein materielle 
Bedeutung erhalten. Dem Minnesänger jedoch sind diese 
Fügungen weniger Zeichen individueller Körperbeschaffen-
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heit als Ausdruck einer vergeistigten überirdischen. Schön-
heit, die dem Menschen, Gottes vollendetstem Geschöpfe, 
eignet. Ganz ähnlich steht es um die Naturszenerie der 
mittelhochdeutschen Lyrik. In hellen leuchtenden Farben 
entwirft der Minnesänger seine Landschaft aus kleinen und 
kleinsten Teilchen, scheinbar ohne die Absicht, die einzelnen 
Segmente einer grösseren räumlichen Einheit einzufügen, 
das krause Durcheinander der minutiösen Bildchen so zu 
ordnen, dass ein grösserer übersichtlicher Naturausschnitt 
entstehen könnte. Man möchte an impressionistisches Erle-
ben denken, mangelte diesem farbigen Gemälde nicht jene 
differenzierte Atmosphäre, welche das Wesen des maleri-
schen Impressionismus ausmacht. Derartiges Streben ist 
dem Mittelalter vollkommen fremd. 
Nicht das Landschaftsporträt unter weitgehendster Be-
rücksichtigung der jeweiligen lokalen und atmosphärischen 
Verhältnisse hat die Dichtung zum Gegenstand, vielmehr 
wollen die Minnesänger die Erinnerung an die schöne Land-
schaft, die ideale Fläche schlechthin erwecken. Bei einem 
solch bewussten Verzicht auf individuelle Wirkungen ge-
nügen eine ganz geringe Anzahl von Zeichen, um eine allge-
meine Vorstellung von landschaftlicher Schönheit zu erwek-
ken. Daher erklärt sich die ein wenig langweilig anmutende, 
stereotype Wiederholung derselben Gegenstände 5). 
Immer wieder arbeitet man mit dem gleichen, schon von 
vornherein feststehenden Schatz an Motiven, deren Kompo-
sition eher von musikalisch-abstrakten als von räumlich-
konkreten Gesichtspunkten bestimmt wird. Die örtlichen 
Beziehungen zwischen den einzelnen Realien fehlen meistens 
vollständig oder sind nur andeutungsweise gegeben. Von 
Ganzheiten im modernen Sinn findet sich kaum eine Spur. 
Dieser scheinbar willkürliche und schwer zu definierende 
konstruktive Charakter verleiht dem Naturausschnitt sein 
eigentümliches Gepräge. Er macht es notwendig, das Wesen 
der Landschaft zunächst am Motivschatz zu erörtern und 
erst dann die räumliche Gestaltung zu berücksichtigen. 
Die Naturszenerie des Minnesangs verfügt von Anfang an 
über zwei Variationen: das Sommer- und das Winterbild. 
Im Sommerbild ist stets der Mai, d. h. der Frühling, irgend-
5) H. Brinkmann: Zu Wesen und Form mittelalterlicher Dichtung. 192Í. S- 83 
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wie einbegriffen. Die Winterschilderung ist im wesentlichen 
nur eine negative Umschreibung der Sommerszenerie. Die 
Dichtung klagt darüber, dass die Schönheit in Feld und Au 
versahwunden ist und der kalten Jahreszeit Platz gemacht 
hat. Die sommerliche Flur der Lyrik hat ein wesentlich 
freundlicheres Aussehen als die der altdeutschen Epik. Diese 
kannte den „vinstren ungehiurcn tan", den Aufenthalt des 
schreckenerregenden Drachen und das verräterische Moor, 
Vorstellungen vom germanischen Lande, wie sie Tacitus 
schon überliefert hat. Im Minnesang jedoch erhält die Um-
welt ein ausgesprochen liebliches, idyllisches Aussehen, das 
dem verhaltenen Jubel über junges Minneglück gleichge-
stimmt ist. Fast traumhaft schön erstreckt sich da ein grüner 
Anger, dessen Grasteppich, anmutig durchwebt mit weissen 
und roten Blumen, den Nährboden füf Baum und Strauch 
bildet. In dem üppigen Blälterdach der Linde singen die lie-
ben Vöglein. Helles Sonnenlicht überstrahlt diesen lauschi-
gen Naturwinkel und spielt in den Tautropfen der frisch 
duftenden Blumenkelche. Hiermit erschöpft sich eigentlich 
schon der motivische Reichtum des Minnesangs. Verhältnis-
mässig selten begegnet der Wald, und auch dann wird er 
keinesfalls anschaulich geschildert, sondern dient nur als 
Abgrenzung der Szenerie zum Bildhintergrund hin. Erst die 
Poesie der hochhöfischen Zeit erteilt dem Wasser — Bach, 
Fluss oder ganz vereinzelt auch See — die Rolle, die ihm in 
der Natur gebührt. Hin und wieder werden auch die „süssen 
Winde" und der Baumesschatten erwähnt, aber sie gehören 
keineswegs zum Kern der üblichen Umweltsgestaltung. Das 
Tagelied kennt ausserdem noch die recht primitive Schilde-
rung der Morgenrots. Aus diesen wenigen Elementen baut 
der Minnesang sein Landschaftsbild auf, und obwohl der 
Dichter sich streng an diesen Kanon hält und nur ganz selten 
konkrete Merkmale benutzt, macht sein Naturbildchen 
einen, wenn auch häufig ziemlich unanschaulichen, so doch 
reizenden und geschmackvollen Eindruck. 
Unterziehen wir die einzelnen Realien einer näheren Be-
trachtung, um die Terminologie der minnesingerischen Land-
schaft zu erfassen und aus dem sprachlichen Ausdruck das 
Gegenständliche herauszulösen. 
Als schön gilt dem mittelhochdeutschen Lyriker nur 
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flaches, höchstens welliges Gelände, mit dichtem grünem 
Gras und Buschwerk (loup) bestanden. Dieses ebene Terrain 
wird von der Poesie abwechselnd „ouwe", „anger" und 
„heide" genannt, ohne dass diesen verschiedenen Bezeich-
nungen eine spezielle Bedeutung zukäme. Auch wenn die 
Dichter von „bere unde tal" singen, so weist nichts daraufhin, 
dass ihnen die Vorstellung einer gebirgigen Gegend vor-
schwebt. Es fehlt der Flusslauf, der zum Begriff „Tal" ge-
hört. Es fehlt jede nähere Umschreibung der Hänge, die mit 
ihren Profilierungen dem Berg anschaulichen Gehalt ver-
leihen würden. Die stereotype Fügung „bere unde tal" stellt 
gewiss nur eine phraseologische Wendung dar, die den Be-
griff „Erdoberfläche" meint, zumal der Ausdruck „allez 
irdische tal" so viel wie die ganze Welt bedeutet. 
Aus dem dichten, saftigen Pflanzenpolster dieser idealen 
Fläche lugen die niedlichen Buntblümelein hervor. "Sie 
springen durch das Gras und lachen der Sonne entgegen". 
Das sind die entzückenden Bildchen, deren sich der Minne-
sänger mit Vorliebe bedient. Meistens singt die Lyrik von 
„bluomen" schlechthin. Nur ganz vereinzelt gehen die Dich-
ter von Minnesänge Frühling dazu über, den Blumenbestand 
zu individualisieren. Dietmar von Eist und Albrecht von 
Johansdorf preisen die Schönheit der Rose, und vor Reinmars 
Augen findet gar das bescheidene Veilchen Gnade 6). Erst 
seit Walther wird die* königliche Lilie fast allgemein zusam-
men mit den erwähnten Arten angeführt. Wo die „klêbluo-
men" begegnen oder der „clê" dürften wohl kaum die 
Blüten des Trifoliums gemeint sein. Wahrscheinlich handelt 
es sich hier um einen Sammelnamen für die wildwachsenden 
Feldblumen. Es ist ja eine Eigentümlichkeit des minnesinge-
rischen Stils, dass untergeordnete, also konkrete Ausdrücke 
verwendet werden, um das übergeordnete Abstraktum zu 
umschreiben. So singt z. B. Walther von „velt, loup, reh-
unde gras" als der Gesamtheit der Pflanzen, während die 
verschiedenen Gattungen „swaz kriuehet und fliuget und 
bein zer erde biuget" aufgeboten werden, um den Begriff 
„Tierwelt" zu veranschaulichen 7). 
6) Minnesangs Frühling: 34,7; 90,32: 183,35. 
Haa'khs Behauptung: die ritterliche Poes ie spreche anfangs ausschliesslich von 
„bluomen", erst bei Neidhart werde die Rose hoffähig, sei hiermit widerlegt. 
(Vergi.: E. Haakh: S. 41). 
7) Haakh: S. 24. 
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Ueber dieses farbige Kleid der sommerlichen Au spannt 
die Linde ihre dichtbelaubten Aeste. Sie stellt bis auf ver-
schwindende Ausnahmen den einzigen Baum dar, dem die 
mittelhochdeutsche Lyrik ihre Aufmerksamkeit widmet. Ge-
wiss ist die Linde ein urdeutscher Beitrag zur minnesingeri-
schen Landschaftsgestaltung. Auch das Epos räumt der Linde 
einen bedeutsamen Platz ein. Siegfried stirbt unter der 
Linde, Sigune trauert in ihrem Schatten, im Parzival hat 
der Burgherr seinen Sitz unter der Linde "). 
Bei Walther und Neidhart erscheint sie als Stelldichein 
und Tanzplatz der jungen Welt. So wird sie zum Baum der 
Liebenden, ja selbst zum Symbol für die niedere Minne. 
„Zuo der grüenen linden mich mïn wille treit" lässt Neidhart 
eine seiner Bauerndirnen ausrufen. Der Vorzug, den die 
Linde in der mittelhochdeutschen Poesie geniesst, erklärt 
sich gewiss aus altgermanischem Volksbrauchtum. Die 
Dorflinde ist das Zentrum der Geselligkeit. Bezeichnender-
weise sagt Konrad von Megenberg, der erste methodische 
Naturhistoriker des deutschen Mittelalters, von ihr: „der 
paum ist gar bekant pei uns und ist gar lüftiger art.... ez ist 
auch des paums schat den menschen zimleicher wan anderr 
paum schat" 9). Reste heidnischer Baumverehrung dürften 
in ein vorminnesingerisches Volkslied aufgenommen wor-
den und von da in die mittelhochdeutsche Poesie gewandert 
sein. Wie nachhaltig dieser Baumkultus gewirkt hat, mag 
die Tatsache erläutern, dass er sich — in christianisierter 
Form — noch bis auf den heutigen Tag erhalten konnte. So 
umschreiten die Gläubigen in manchen deutschen Gauen die 
Linde dreimal zu Ehren eines Heiligen 10). In Oberbayern 
gibt es einen Wallfahrtsort mit dem typischen Namen 
„Weihenlinden". Ueber keinen einzigen Gegenstand der 
Natur weiss der Sänger denn auch so viel zu erzählen wie 
gerade über die Linde. Man lobt ihre breiten Aeste, und 
rühmt sie als Obdach der kleinen Waldvögelein. Mehr noch, 
häufig markiert sie geradezu den Angelpunkt des Natur-
ausschnittes. Von zarten Blumen, den Symbolen seiner 
Zuneigung, richtet Walther unter der Linde eine „bettestât" 
für die Geliebte. Zu ihren Füssen träumt er seinen necki-
3) J. Meier: Rheinische VolksbotanUt, I. 1936. S. 182. 
β) Κ. ν. Megenberg: Das Buch der Natur. 1881. S. 350. 
10) J. Meier: Deutsche Volkskunde. 1926. S 541. 
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sehen Traum und hier treibt er seinen launigen Spott mit 
den Traumgläubigen. 
Zur Au, der Blumenpracht und Linde gesellen sich fast 
stets in üblicher Reihung „diu boume", seltener der „walt". 
Man begrüsst ihr Ergrünen als Zeichen des erwachenden 
Maien und freut sich über das dichte Blätterdach. Den 
kühlenden Schatten oder gar das weihevolle Dunkel des 
Haines scheint man noch nicht zu bemerken. Der mystische 
Zauber des Waldesinneren, die Schönheit eines Dickichts 
oder der Reiz einer Lichtung ist den mittelhochdeutschen 
Lyrikern unbekannt. Die stereotype Formel „vor dem walde" 
erhellt, dass die Schilderung eines buschreichen Geländes 
nicht zum eigentlichen Bestand des Minnesangs gehört. 
Möglicherweise fürchtete man sich vor den Gefahren, die 
der Wald damals noch barg. So bleibt er auf den hinteren 
Bildrand verbannt und dient lediglich als dekorative Tiefen-
füllung. 
Ganz ähnlich verfährt man mit der Darstellung des 
Wassers. Auch hier besitzen die Sänger kaum ein Auge für 
die Gesamtwirkung. Ebenso wie man lieber von Bäumen als 
vom Wald spricht, singt Hartmann von dem „wac" und der 
„ünde". Die Einzelerscheinung fesselt also vor allem das 
Auge des Künstlers, eine Tatsache, die von der Malerei des 
Mittelalters bestätigt wird. Wenige Bäume — meist ge-
drängt stehend — umschreiben den Forst, und einige sche-
matisch gezeichnete Wellen ersetzen die unermessliche 
Weile der Meeresoberfläche. 
Die einzigen Vertreter der Tierwelt, welche die Landschaft 
des Minnesangs beleben, sind die Singvögel. Gewöhnlich 
werden sie „diu vogellin" genannt, aber schon Minnesangs 
Frühling erwähnt den besonderen Freund der Liebenden: 
die Nachtigall. Sie ist die Künderin der warmen Tage, der 
freudevollen Jahreszeit, des Minneglücks und bei Walther 
die diskrete Wahrerin zarten Geheimnisses. Dem Volke war 
sie offenbar ein Symbol liebender Hingabe, nennt doch noch 
Megenberg sie ein volles Jahrhundert später „liepswinderin-
ne". „Wan si swindet und nimt ab von rehter lieb irs ge-
sanges unz in den tôt" ") . 
Zum idyllischen Charakter tragen ausser den schon 
11) Megenberg. S. 220. 
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angeführten bunten Blumen, der Linde, und den kleinen 
Waldvöglein die der Vagantendichtung verwandten Motive 
vom süssen Wind und den betauten Blumen wesentlich bei. 
Ueppiger Farbenreichtum und das ewig strahlende Son-
nenlicht erhöhen nicht wenig die heitere Stimmung dieses 
Sommerbildes. Ausdrücklich mit dem Prädikat „lieht" wer-
den versehen die freundlichen Blüten, namentlich die edle 
Rose. Neben dem Adjektiv „lieht" begegnet als Attribut für 
die Blumen das Substantiv „schîn", welches das glänzend 
Farbige bedeutet. Mit der Lichtfreudigkeit paart sich das 
Wohlgefallen an frischen, lebhaften Farben. Ja diese beiden 
machen eigentlich den Höhepunkt der „ougenweide" aus. 
Gewöhnlich sind die Couleurs kanonisch streng über die 
einzelnen Realien verteilt. Grün ist der Wald, das Gras und 
das Laub der sommerlichen Linde, rot das stehende Beiwort 
für die liebliche Blumenwelt, mit Ausnahme der weissen Lilie 
und des blauen Veilchens. Einer überaus grossen Beliebtheil 
erfreuen sich die Farbenaufzählungen: 
„Wìze rote rosen, blâwe bluomen, griiene gras, 
brune, gêl und aber rôt, dar zuo klêwes blat, 
von dirre varwe wunder under einer linden was" 12). 
Trotz ihrer hellen Leuchtkraft besitzen die obengenannten 
Farben nur einen generellen Wert, stellen also keine 
speziellen Tonwerte dar. Dunkle Couleurs vermeidet man 
ängstlich, wohl um die heiterbeschwingte Stimmung des 
Lenzjubels nicht zu stören. Selbst das Braun passt in diese 
freundlich-bunte Skala, da die mittelhochdeutsche Literatur 
ihm den Wert des Violett beimisst 13). 
Bei dieser ausgesprochenen Bevorzugung alles dessen, was 
hell, strahlend und glänzend ist, befremdet es, dass der ältere 
Minnesang den blauen Himmel und die weissen Sommer-
wölkchen mit keinem Wort erwähnt. Atmosphärische Aus-
gestaltung im eigentlichen Sinn kennt die hochhöfische 
Lyrik nicht. 
Die Winterlandschaft lebt im Wesentlichen von den 
Realien des Sommerbildes; nur sind diese gewissermassen 
mit negativem Vorzeichen versehen, d.h. der Dichter be-
12) Minnesangs Frühling. 90,32. ff. 
13) Tristan 15840. 
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dauert das Verstummen der Vögelein und Welken der 
Blumen, er klagt über das Schwinden des grünen Grases und 
ist verstimmt, weil der Winter die Heide von Rosen entblösst 
und das Laub .verdorben habe. Die Schuld an diesem Raub 
jeglicher Schönheit tragen die rauhen Winde, Eis, Reif und 
Schnee. 
Das ist in Hauptzügen die Naturszenerie, welche die 
Minnesänger, angefangen vom Kürenberger bis zu Neidhart, 
immer wieder entwickeln und neu abwandeln. Nur ganz 
vereinzelte Dichterpersönlichkeiten durchbrechen diese Kon-
vention und können daher als bewusste Landschafter gelten. 
Zu ihnen gehört an erster Stelle der behäbige Niederländer 
Henrik van Veldeke. Er besitzt die gegenständliche Darstel-
lungskraft seines Stammes und konkretisiert da, wo seine 
Zeitgenossen sich mit abstrakten Formeln begnügen. Seine 
Natureingänge fallen durch ihre Häufigkeit, vor allem aber 
durch ihren gediegenen Gehalt auf. Mit den Troubadours 
verlegt Veldeke den Beginn des Frühlings in den April, 
während Lenz und Mai der deutschen Dichtung identisch ist. 
Auch für ihn kündet das Grünen der altehrwürdigen Linde 
den Anfang der sommerlichen Jahreszeit an, doch die Linde 
ist ihm schon nicht mehr der „Baum der Bäume", er bemerkt 
bereits das frische Laub der Buche. Und wenn er gar schildert, 
wie der kalte Wind dem süssen weiche, erkennen wir in ihm 
den Niederländer, der wie kein anderer mit dem steten 
Wechsel der Witterung vertraut ist, den die Feuchtigkeit des 
heimatlichen Bodens bedingt u ) . 
Ein Vergleich zwischen Veldeke und Dietmar von Eist, 
der übrigens gewiss zu den grossen Naturdichtern von Min-
nesangs Frühling gerechnet werden darf, mag die Origina-
lität des Niederländers beweisen. 
DIETMAR VON EIST : 
Uf der linden obene da sane ein kleinez vogelîn 
vor dem walde wart ez lût: dò huop sich aber daz herze min 
an eine stat da 'z ê da was ich sach die rôsebluomen stân; 
die manent mich der gedanke vil die ich hin zeiner 
f rouwen hân" 15). 
14) H. H e m p e l : H. v. Veldeke im nieder rhe in ischen R a u m . Rhe in i sche Kul turgesch . 
in Quer schn i t t en etc. Bd. 3. 1942. S. TS. 
15) Minnesangs Früh l ing . 34,3 ff. 
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HENRIK VAN ЕШЕКЕ: 
„Dû sì (die Vögel) an den rìse die blûmen gesâgen 
bî den bladen springen, dû wären si rîke 
her manchvalden wise der si wüen plâgen:, 
si hûven her singen lût ende vrôlîke, 
neder end ho. Min mût stêt also 
dat ich,wel wesen vrô" 16). 
Der Gedanke in beiden Liedern ist derselbe und keineswegs 
originell. Das Tummeln der kleinen Vögelchen gemahnt an 
die Wonnen des Lenzes und die Minnefreuden. Aber wieviel 
anschaulicheren Gehalt besitzt Veldekes Version! Mag von 
Eist ein Meister der Form und des Reimes sein, Henrik van 
Veldeke ist ein Gestalter der sinnlichen Erscheinung. 
Seine Vögelchen sitzen nicht irgendwo „obene" auf der 
Linde, gleichsam ein verträumtes Symbol massvoller Minne-
beglückung, vielmehr jubeln sie ihre Freude laut hinaus, 
sie treiben munteres Gekose an den Bäumen mit den 
kraftstrotzenden, die Blättchen entfaltenden Knospen. Vel-
deke trachtet die Natur in all' ihren Bereichen aufzunehmen, 
während von Eist von der Wirklichkeit abstrahiert. Der 
Dichter aus dem Maasraum vertritt die volkstümliche Rich-
tung des älteren Minnesangs, die der Umwelt einen grösseren 
Platz einräumt als die formvollendete vergeistigte Poesie 
eines Dietmar von Eist. Man könnte vielleicht sagen, der 
Deutsche sei eine musikalische, der Niederländer dagegen 
eine pikturale Begabung. Veldeke galt offenbar schon dem 
Mittelalter als ein besonders warmer Naturfreund, weshalb 
ihn der Illustrator der Manessischen Handschrift zwischen 
den von ihm so gemütvoll besungenen Blumen sitzend dar-
gestellt haben mag. 
Was den Vogelweider über seine Zeit-und Dichtergenossen 
erhebt, ist gewiss nicht zuletzt seine innige und für die 
damalige Zeit ausserordentlich anschaulich gestaltete Natur-
lyrik. In seinen Liedern der niederen Minne bricht er 
endgültig mit dem blassen Intellektualismus seines Lehr-
meisters Reinmar. Liebesempfindung und Landschaft wer-
den ihm gleichermassen zum Erlebnisinhalt. Minne und 
Natur sind nicht mehr zufällig zusammenfallende oder gar 
gegensätzliche Erscheinungen sondern stehen in ursächlicher 
16) bbenda. 62,36 ff. 
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Verbindung miteinander, eine Auffassung, die der früheren 
Dichtung schon deshalb fremd sein musste, weil es doch bei 
dem Ideal der „staeten minne" nicht anging, die Zuneigung 
von der Jahreszeit abhängig zu machen 17). 
Gar manches verdankt die Darstellung dem grossen Vogel-
weider. Er berichtet vom Rallspiel der jungen Welt an der 
Strasse, begrüsst das „veltgebû" und selbst der Krähe, die 
jäh sein Sinnen stört, räumt er einen Platz ein. Man müsste 
ein Wörterbuch in die Hand nehmen, um zu ermessen, wie 
viel mannigfaltiger und individueller Walthers Naturgestal-
tung ist. Aber auch die überlieferten Realien gewinnen durch 
seine Kunst wesentlich an Körperhaftigkeit. Aus dem vagen 
„wac" wird der See oder die Quelle. Er beobachtet, dass die 
sonnenumflutete Linde Schatten spendet und unternimmt 
damit den ersten Vorstoss in die atmosphärische Behandlung 
des Raumes. 
Grössere Bedeutung als die gegenständliche Bereicherung 
beansprucht gewiss das geschmackvolle Durchkomponieren 
seines Geländeausschnittes. Neben Johansdorfs primitiver 
Reihung der Objekte macht Walthers Darstellung einen fast 
modernen Eindruck: 
,,SÜ die bluomen ûz dem grase dringent, 
same sie lachen gegen der spiinden sunnen, 
in einem meien an dem morgen fruo, 
und diu kleinen vogellîn wol singent 
in ir besten wise die sie kunnen, 
waz wunne mac sich dâ genôzen zuo?" ' 
Materiell gesehen überschreitet der Dichter durchaus nicht 
den Rahmen des bereits früher Gebotenen. Alle Objekte, die 
er nennt, waren Minnesangs Frühling bereits bekannt 18). 
Und doch erzielt er ganz neue Wirkungen. Das unbeholfene 
Häufen der Dinge, die sich durch ihr Aufeinanderdrängen 
im Wege stehen, verwandelt er in eine natürliche Anordnung. 
Alles „sitzt" in diesem Bildchen, welches wohl zum ersten 
Mal das ungestüme, immer wieder überraschende und be-
glückende Erlebnis vom Frühlingserwachen a n s c h a u -
l i c h schildert. 
Walther ballt seine Landschaften nicht künstlich auf den 
engen Raum des Eingangs zusammen. Vielmehr ziehen sie 
17) F Mehr. S 16. 
18) Vgl. Johansdorfs Verse S. 16. 
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sich durch das ganze Gedicht, um — wie im Lindenlied — 
mit der schalkhaften Bitte um Verschwiegenheit „an daz 
kleine vogellîn" auszuklingen. 
Während des Vogelweiders Szenerien sich vor allem durch 
Verinnerlichung, persönlich warmes Erleben, optische Kraft 
und veredelten Stimmungsgehalt auszeichnen, erweitert 
Neidhart den Kreis der Natur, indem er neue Gegenstände 
einführt. Er scheint ein echter Vogellieb'haber gewesen zu 
sein. Jedenfalls entdeckt er eine grosse Anzahl von Arten. Er 
lauscht dem Jubilieren der Lerche und Drossel, dem Lob-
gesang der Amsel und des Zeisigs, beobachtet des Hüpfen 
der kleinen Grasmücke und weiss zu erzählen, dass die 
Schwalbe „von leime ein huiselïn kient". Sein wacher Sinn 
für Genrehaftes bekundet sich, wenn er seine Zuhörer auf-
fordert, im Winter den Schlitten für das Eis bereitzuhalten. 
Berücksichtigt Walther das Grosse und Ganze der Land-
schaft, Neidharts Kunst erschöpft sich im Detail, und darin 
tut es ihm keiner seiner Zeitgenossen gleich. Wie treffend 
und malerisch ist die Schilderung des Dornbusches, der wie 
Gold erglüht, oder wo fände man die plastische Ausgestal-
tung der folgenden Verse? 
,,Εζ gruonet an den esten 
daz alles möhten bresten 
die bourne zuo der erden" 19). 
Zur Lebendigkeit und Fülle von Neidharts Natureingän-
gen trägt der epische Gehalt nicht wenig bei. Sommer- und 
Winterlandschaft werden ihm schier unentbehrliche Fakto-
ren, dienen sie doch zur Lokalisierung des Liedgeschehens, 
des Tanzes. So ist es nur natürlich, dass seine Schilderung im 
Ausmalen des Angers, der Strasse und der Tanzlinde gipfelt. 
In seinen Liedern mutet die blumige Au und das heitere 
Zwitschern der Singvögel ganz ungezwungen an, gehörte 
doch der Blumenschmuck zur Festesfreude des Reihens und 
welch angemessenerer Beitrag der Natur zur Tanzmusik 
Hesse sich denken als das muntere Lied der gefiederten 
Sänger? 
Neidhart „baut" seine Landschaften nicht wie Walther, er 
liebt vielmehr die übliche Reihung, und wenn seine Szenerien 
19) Neidhart. 4,21 ff. 
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die von Minnesangs Frühling an Wirklichkeitsgehalt weit 
übertreffen, so liegt das an der Mannigfaltigkeit des Details 
und dem engen Verweben von Handlung und Umwelt. 
Reuentals Natureingänge leben hauptsächlich im Lichte des 
menschlichen Treibens. 
Der Dichter der höfischen Dorfpoesie markiert wie kein 
anderer die Richtung, welche die Landschaftschilderung des 
jüngeren Minnesangs einschlägt: man richtet seine Aufmerk-
samkeit in erster Linie auf die künstlerische Bewältigung 
des Einzelgegenstandes, während das instinktsichere Gefühl 
der Waltherperiode für die Gesamtwirkung verloren zu 
gehen droht. 
1. DIE RAEUMLICHE WELT. 
Der minnesingerische Stil ist vorzugsweise enzyklopädisch 
reihend, d.h. er nennt eine Anzahl von Gegenständen beim 
Namen und stellt sie wahllos nebeneinander, statt sie zu 
organischen Komplexen aufzubauen. Eine Landschaft der 
mittelhochdeutschen Lyrik zerfällt in kleine und kleinste 
Teilbildchen, deren Summe erst einen grösseren Ausschnitt 
wiedergibt. Nie jedoch erhält man einen einheitlichen 
Eindruck von einem umfangreicheren Raumsegment. Der 
Blick in die weite Ferne ist den Dichtern ebenso unbekannt 
wie der unendliche Himmel mit seiner blauen Kuppel und 
den malerischen Gutwetterwolken. Selbst da, wo der Min-
nesänger ausgedehntere Ganzheiten meint, siegt das Kleine 
über das Grössere. Das Wort Strauch vermeidet man und 
spricht vom „loup". An Stelle des Wassers singt man vom 
„wac" und der „ünde". Auch das Wort Wald ersetzt man 
durch „boume". So wirkt die hochhöfische Landschaft im 
allgemeinen wie etwas Wirres, Ungeordnetes und Unan-
schauliches. 
Doch verfügt auch die mittelhochdeutsche Lyrik über 
einige Kunstgriffe, die es ermöglichen, grössere Szenen 
wirkungsvoll zu gestallen. Das Mittel verbaler Belebung klärt 
das räumliche Verhältnis zweier oder mehrerer Objekte. 
Schon Veldeke schildert, wie die Blumen an der Heide 
springen, Walther lässt sie durch das Gras dringen und der 
Sonne entgegenlachen. 
21 
Die Formeln „an der heide", „vor dem walde", „durch 
das gras" machen schon wegen der lokalen Präposition eine 
gewisse örtliche Orientierung möglich. Walther, dessen 
kompositionelles Talent bereits erwähnt wurde, erzielt durch 
ein Verschmelzen derartiger räumlicher Wendungen durch-
aus' beachtliche Tiefenwirkungen: 
„Under der linden 
an der heide, 
da unser zweier bette was, 
Da muget ir vinden 
schone beide 
gebrochen bluomen unde gras 
Vor dem walde 
in einem tal 
Tandaradei, 
schöne sane diu nachtegal" 20). 
Noch anschaulicher wird Walthers Landschaft, wenn er 
die Fläche in drei deutlich getrennte und doch ineinander-
greifende Geländestreifen zerlegt: 
„ich saz ûf eime grüenen le: 
da ensprungen bluomen unde klê 
zwischen mir und eime se" 21). 
Hier bildet der erhöhte Sitz des Dichters auf dem 
grünenden Hügel den Zentralpunkt der Schilderung. Von 
ihm ausgehend, gelangen wir mühelos über den Blumen-
teppich der Au zum See. Ein moderner Dichter würde diesem 
Bild eine viel stärkere dreidimensionale Kraft verleihen 
können, für die höfische Zeit ist eine derartige Darstellung 
wohl kaum zu überbieten. 
Der Minnesänger besitzt offenbar eine ganz andere Raum-
vorstellung als wir. Er baut seine Szenerien nicht aus ihren 
natürlichen Gegebenheiten auf, entwickelt nicht das Kleine 
aus dem Grossen, weist dem Einzelding nicht seinen Platz 
an, der ihm seiner Art und Bestimmung nach gebührt, eine 
Darstellungsweise, die lebhaft an die Nahsicht der Malerei 
erinnert. 
Kurzum, seine Landschaften bilden kein organisches 
Ganzes. Das natürliche Neben — und Zueinander der Gegen-
stände weicht einer mehr oder weniger gedrängten Reihung, 
20) Walther. S9.ll ff. 
21) Ebenda 79,32 ff. 
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die durch die Vielheit des Gebotenen den Eindruck der Weite 
und Tiefe erwecken möchte. 
„Uf dem berge und in dem tal 
hebt sich aber der yogele schal, 
hiwer als ê 
grüner klê 
Die boume die do stuonden grîs 
die habe'nt alle ir niuwez rîz 
vögele wol" **). 
So fasst man den Raum mehr von der quantitativen als 
von der qualitativen Seite, d.h. der Raum ist die Summe des 
Volumens der vorgeführten Gegenstände. Mit anderen Wor-
ten: er existiert lediglich als Begriff, nicht etwa in der 
Anschauung. Die hochhöfische Dichtung addiert ihre Sze-
nerien also aus einer Fülle von Einzelelementen, die im 
allgemeinen von einander gesondert sind, jedenfalls nur 
äusserst selten zu Ganzheiten komponiert werden. Sie nennt 
eine Anzahl von landschaftsandeutenden Zeichen und über-
lässt es der Phantasie, den Reichtum der Motive so zusam-
menzusehen, dass die Gesamtwirkung eines Naturbildes 
entsteht. 
Dieses Verfahren ist jedoch nur dann möglich, wenn die 
Poesie auf die einmalige Beschaffenheit eines bestimmten 
Ortes verzichtet und in bewusster Beschränkung den Ein-
druck eines feststehenden Landschaftstypus anstrebt. Dem 
miltelalterlichen Menschen schwebt ein Idealbild von der 
Natur vor. Er sucht in ihr nicht das Besondere, das Porträt-
hafte, das Stimmungsbild, vielmehr das Allgemeine, den 
Gedanken. Darum braucht der Sänger nur einige Objekte 
zu erwähnen, und in der Hörerschaft entsteht schon die 
Vorstellung von der traditionellen, heiterbunten Frühlings-
natur. Die Aufgabe des damaligen Dichters ist der des 
neuzeitlichen also gerade entgegengesetzt. Während der 
moderne Künstler aus den individuellen geographischen und 
atmosphärischen Gegebenheiten heraus seine Szenerie 
entwickelt und uns vor allem von der Einmaligkeit seiner 
Landschaft überzeugen möchte, meidet der Minnesänger 
nach Möglichkeit konkrete Merkmale und begnügt sich mit 
der allgemeinen Idee. So erklärt sich die grundsätzliche Ver-
22) Neidhart 4,31 if. 
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schiedenheit zwischen der hochhöfischen und modernen 
Raumauffassung. 
Auch das Mittelalter kennt die Tiefe und Weite, sie sind 
ihm jedoch noch nicht zum sinnlichen Erlebnis geworden. 
Als optische Vorstellung bleibt der Raum zwar noch ver-
schlossen, er existiert aber bereits als begriffliche Ergänzung 
zu den Objekten, wird implicite gegeben, auch wenn man 
ihn nicht in extenso schildert. 
2. DER IDEALE GEHALT. 
Um diesen unkörperlichen Eindruck von der Landschaft 
zu erzielen; um die Waage zu halten zwischen Sinnlichem 
und Uebersinnlichem, Konkretem und Abstraktem, bedient 
sich der Minnesang gewisser Stilmittel, die verhindern sollen, 
dass dem Gegenständlichen rein optische Kraft eignet. 
Hierher gehört an erster Stelle der Formalismus d.h. die 
Vorliebe für stereotype Wendungen, die den realen Gehall 
des Dinges durch gedankliche Ueberhöhung abmildern und 
jede Individualisierung von vornherein ausschliessen. So 
bedeutet z.B. „Heid anger walt" soviel wie die ganze Erde, 
„loup gras, liljen vîôl, rosen" soviel wie alle Gewächse. Der 
optische Wert dieser zum Begriff erstarrten Fügungen ist 
gewiss sehr gering und selbst, wenn sie um ein oder mehrere 
Glieder erweitert werden, gewinnen sie kaum an grösserer 
Objekthaftigkeit. Man vergleiche „bluomen und die Hebten 
tage klagen" mit „bluomen und die liebten sumerzît und 
die wunneclichen tage klagen". Diese traditionellen Bindun-
gen geben — man möchte sagen völlig unterschiedslos — der 
Trauer des Dichters über den Anfang der kalten Jahreszeit 
Ausdruck. 
Gerade diese Klageformel charakterisiert eine typische 
Eigenart höfischer Darstellung: Der Dichter benutzt das Ding 
nicht der unmittelbaren Anschauung wegen, sondern um 
eine Idee einzukleiden. Durch prägnante Stilisierung befreit 
man das Konkrete vom allzu Gegenständlichen. Mit anderen 
Worten: die mittelhochdeutsche Lyrik gibt statt des persön-
lichen Landschaftserlebnisses einen Begriff, indem sie 
sorgfältig alles verwischt, was das Wesen des individuellen 
Landschaftsporträts ausmacht23). 
23) Brinkmann. S. 82 tl. 
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Wie ist dieses künstlerische Verfahren zu erklären? 
Handelt es sich dabei um ein Nichtkönnen infolge Mangels 
an Beobachtung oder geeigneten Darstellungsmitteln? Die 
Spruchdichtung eines Walther und vor allem Neidharts 
Winterlieder weisen jedoch ein derartiges Mass an realisti-
scher Schilderung auf, dass sich die Unhaltbarkeit einer 
solchen Annahme von selbst ergibt. Nein, dieses Procédé ist 
durchaus beabsichtigt und findet seine Begründung in der 
eigentümlichen Vorstellung von der Landschaft, die man 
sich damals macht. 
Dem Menschen der hochmittelalterlichen Periode ist das 
Ding an sich etwas Unbekanntes. Allen Objekten eignet 
vielmehr ein über ihre Natur hinausgehender tranzendenta-
ler Sinn, und dieser verleiht ihnen erst wirkliche Bedeut-
samkeit, nicht etwa der individuelle Gehalt äusserer Erschei-
nung. Eine „Analogia entis" verbindet das Geschaffene bis 
in das kleinste und geringste Glied mit Gott. Um seiner 
Glorie willen schuf Gott eine Anzahl von Bildern, seine 
Geschöpfe. Sie sind die wahrnehmbaren Zeichen seiner Ver-
herrlichung und haben schon deshalb irgendwie teil an dem 
Wohlgefallen und der vollkommenen Glückseligkeit des All-
mächtigen, die alles durchdringt, weil sie zu seinem Wesen 
gehört 24). 
Der grössere oder geringere Grad der „perfecta Dei 
imitatio", den das Ding verkörpert, markiert die Stufe, die 
der Gegenstand in der Rangordnung des Kreatürlichen ein-
nimmt. So überwiegt der jenseitige Bezeichnungswert bei 
weitem die Bedeutsamkeit des irdischen Soseins, und diese 
Anschauung bewirkt wiederum den Formalismus mittelal-
terlicher Darstellungsweise. Das Abstrakte umschliesst ja 
schon das Konkrete in sich, in den „universalia" sind bereits 
die „realia" enthalten. Deshalb genügt eine kurze Formel, 
um so etwas Kompliziertes wie eine landschaftliche Szenerie 
anzudeuten; freilich erhält man auf diese Weise keine Züge 
porträthafter Aehnlichkeit, sondern lediglich Schemata von 
der schönen Natur, der sichtbaren Manifestation göttlicher 
Vollkommenheit25). 
Ganz in gleichartiger Weise, wie der Formalismus den 
24) St. Gllson : Der heilige Bonaventura, Hellerau 1β29. S. 281. ff. 
25) H. Kuhn. S. 227. 
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ideelichen Gehalt des Objekts herausstellt, „verwandelt die 
Allegorie die Erscheinung in einen Begriff, den Begriff in 
ein Bild" M). Im Gegensatz zum Formalismus, der alle Kenn-
zeichen abstrakter Gelehrsamkeit an sich trägt, ist die 
Allegorie volkstümlich, gestattet sie doch, das Leben als ein 
Spiel zu schildern. Die beliebteste Art der Allegorie, welche 
die höfische Landschaftsdarstellung kennt, ist die Personifi-
kation. Sie steht im unmittelbaren Zusammenhang mit den 
damaligen Vorstellungen von der Natur. Wenn nämlich jeder 
einzelne Teil der Schöpfung seinen eigentlichen Wert erst 
durch die Beziehungen zum göttlichen Urbilde empfängt, so 
nimmt der Mensch gegenüber allem anderen Geschaffenen 
eine erklärte Vorzugsstellung ein. Die bildliche Verwendung 
der menschlichen Person gestattet überdies eine Verkörpe-
rung ständischer oder sittlicher Werte, wodurch der Ideen-
reichtum der Darstellung sich nicht wenig verdichtet. 
Drei Gattungen lassen sich hier deutlich unterscheiden: 
zunächst der K a m p f d e r J a h r e s z e i t e n um die 
Herrschaft in der Natur, eine Reminiszenz an das unge-
schlachte Reckentum der vorhöfischen Poesie. Vor allem bei 
Neidhart, dessen Lieder bekanntlich eine breiter angelegte 
volkstümliche Richtung vertreten, findet sich manche Spuf 
dieser Vorstellungen, die wohl nicht zuletzt auf den uralten 
Kultus der Sonnenwendfeier zurückgehen. 
Man nennt den Winter den „leiden", „argen", ja selbst 
den „feigen" Räuber sommerlicher Augenweide, schilt ihn 
den Schandfleck, der mit seiner Bande von Wegelagern das 
Feld und die Strassen besetzt hält27). Der Unhold scheut nicht 
davor zurück, die rote Heide zu verderben und die lieben 
Vöglein so zu bedrängen, dass sie wegfliegen müssen. Was 
noch an sommerlicher Pracht übrig ist, raubt er öffentlich 
mit seiner gewaltigen Hand. Weil er sichsolchermassen an 
dem Gefolge des Maien vergreift, wird die Feindschaft 
zwischen den beiden Gegnern offenbar. Verbissen ist der 
Streit, bis die Kraft des Winters bricht und er endlich den 
Anger räumen muss. 
Diese Schilderung des rohen Kampfes um die Macht passt 
eigentlich recht wenig in die idyllisch-zarte Naturdarstellung 
26) Goethe: Sprüche in Prosa. 742. 
27) Neidhart XXX 10., XXXV. 17. 
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des Minnesangs, und so begegnet man denn auch weit 
häufiger dem B i l d d e s M a i e n a l s e i n e r 
a r i s t o k r a t i s c h e n S t a n d e s p e r s o n , welche 
die edelsten Tugenden des Rittertums verwirklicht. Seine 
Stellung wird durch den Titel ,,her" eigens hervorgehoben. 
Walther und Limpurc sprechen ausdrücklich vom „her 
щаіе", während Hamle noch einen Schritt weitergeht und 
selbst den „her anger, her grüener plan" besingt. Im Gegensatz 
zum Winter nennt ihn die Dichtung übereinstimmend den 
„lieben", „holden" und „liehten". Wenn der Frühling seinen 
Einzug hält, schickt er die roten Blumen als Herolde vor 
sich her. Allenthalben erklingen nun die freudigen Rufe des 
Willkommens und man macht sich auf, ihn gebührend zu 
empfangen. Die ersten Gaben, die der Sommer mit freigebi-
ger Hand verteilt, sind festliche Kleider, der Pflanzen-
schmuck, den die Natur anlegt. 
„Schouwet an den walt wier niuwes loubes rìdiet, 
wie wol er sîniu grüeniu kleider an sich strichet, 
der hat im der meie 
vil gesant" 28). 
Die Linde prangt in jungem Laub. Mit roten, weissen und 
gelben Blumen kränzt sich die Heide. Laut jubelt die Nach-
tigall ihre Wonne über die Wandlung, die sich auf dem Plane 
vollzogen hat, heraus und sinnt auf neue Lieder. Wie es 
einem guten Herrn geziemt, hält der Mai zunächst Gericht 
ab, um Ordnung in dem eroberten Gebiet zu schaffen. So 
wird der Sommer zum Abbild des milden, gerechten Fürsten, 
der mit voller Hand die Gaben seines Reichtums spendet, 
wohlbedacht auf den Wohlstand und das Glück seiner 
Untertanen. 
Die V e r m i n n i g l i c h u n g d e r N a t u r stellt 
eine charakteristische Abart jener durchaus höfisch empfun-
denen Allegorik da. Diese Richtung geht auf Veldeke zurück, 
welcher in echt niederländischer Gegenständlichkeit das 
Liebesspiel der Vögel schildert ^). Die hochhöfische Zeit 
spinnt seinen Gedanken zwar weiter, stellt jedoch vor allem 
den ideelichen Wert dieser Metapher heraus, indem sie die 
abstrakten, kaum wirklichem Gefühl entsprechenden Be-
2β) Nei<lhart. 19,7 ff. 
29) M Lang: Die Lieder der Berliner H andschilft. Stud. ζ. VoUcslledforschung. 
Heft 1. 1841. Seite 92. 
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griffe der „froide" und des „trûrens" auf die Lebewesen 
überträgt. Kommt der Winter ins Land,so beginnt alles, was 
vorher froh war zu klagen. Die roten Blumen leiden Not. 
Ueber den Anfang des Sommers jedoch freuen sich die ge-
fiederten Sänger, denn der Mai gibt Glück und Ehre. Mit der 
inneren Haltung harmoniert auch die äussere. Im Herbst 
kleidet sich der Anger in sein Trauergewand, feiert jedoch 
der Lenz seine Feste, so führt er den Wald auf dem bunt-
geschmückten Plan zum Tanze. Auf diese Weise hat die 
lachende Flur Anteil an dem Freude-Trauern des liebenden 
Herzens, jener Polarität, aus deren ewiger Spannung sich 
das verinnerlichte Sehnen und Werben ergibt, das man 
„hohe Minne" zu nennen pflegt. 
Bei dieser Personifikation der Naturerscheinungen geht 
die mittelhochdeutsche Lyrik recht logisch zu Werke. Die 
ganze Umwelt — so weit sie der damaligen Poesie erschlos-
sen ist —^  erscheint als ein menschliches Gegenüber. Dass sie 
uns dadurch wie in vertrauliche Nähe gerückt erscheint, ist 
eine Wirkung, welche die damalige Dichtung wohl kaum 
beabsichtigt. Der anthropomorphe Zug erfüllt vielmehr den 
Zweck, die geistige Bedeutung der einzelnen Gegenstände 
herauszustellen. Diese gehören ja derselben Stufenordnung 
an wie der Mensch und sie können, da ihnen ein realer und 
transzendentaler Wert anhaftet, am besten an dem Vollen-
detsten der Geschöpfe gemessen werden. 
Auch die von der zeitgenössischen Naturdichtung so gern 
verwandten Farben werden gebraucht, um eine Idee auszu-
drücken. Mit der Gesichtsempfindung des Weissen und 
Hellen verbindet man sogleich den Gedanken an die Un-
schuld. „Ir tugent reine ist der sunnen gelîch" singt Morungen 
und die weisse Lilie gemahnt Walther an die Ehre seiner 
Dame. Mit besonderer Vorliebe bedient sich die Symbolik 
der roten Farbe als eines Zeichens der Liebe. Der lachende 
rote Mund ist nicht nur Merkmal vollkommenster äusserer 
Schönheit sondern kündet zugleich an, dass die Angebetene 
dem Ritter, ihre Zuneigung schenkt. 
„Si hat ein küssen, daz ist rôt: 
gewunne ich daz für mïnen munt, 
So stüende ich ûf ûz dirre nôt 
und waere ouch iemer mê gesunt" 30). 
30) Walttier. 53, Î1 ff. 
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Rot und Weiss gehören zusammen. Sie sind die Farben 
der Frische, des Lebens und der Kraft, sind höchster 
Ausdruck körperlichen wie seelichen Adels. Mit ihrer Hilfe 
entwerfen die Dichter das liebliche Bild der hehren Frau. 
Als Parzival die roten Blutstropfen auf dem weissen Schnee 
bemerkt, sieht er die holde Erscheinung der Geliebten vor 
sich. Aehnlich bei Walther: 
„Got hâte ir wengel 'hohen flîz: 
er streich sô tiure varwe dar, 
So reine rôt, so reine wîz, 
hie roeseloht, dort liljenvar". 
Möglicherweise geht die Charakterisierung weiblicher 
Schönheit als einer lieblichen Mischung von· Weiss und Rot 
auf das „Dilcctus meus candidus et rubicundus" des Hohen 
Liedes zurück. 
Wenn das Weiss zum Sinnbild eines tugendhaften Lebens 
wird, so bedeutet das Schwarz das Entgegengesetzte, also den 
Tod oder das Böse. 
, Ouwe wie uns mit süezen dingen ist vergeben! 
ich sihe die (bittern) gallen mitten in dem honege sweben. 
diu werlt ist ûzen schoene, wîz grüen unde rôt, 
und innân swarzer varwe, vinster sam der tôt" a2). 
Bei dieser symbolischen Verwendung der Farben Weiss, 
Rot und endlich auch Schwarz konnte sich die mittelhoch-
deutsche Lyrik an den Gebrauch der heiligen Schrift 
anlehnen. Weiss, die Farbe des Lichtes, gilt schon bei Johan-
nes als Zeichen der Unschuld.' In der geistlichen Literatur 
kommt ihr immer wieder dieser besondere Bezeichnungs-
wert zu, und die liturgische Gewandsprache schreibt weisse 
Paramente an den Festen der Jungfrauen vor, um deren 
Unversehrtheit anzudeuten. Rot dagegen wird von der 
Hymnik auf die leidende Liebe Christi bezogen und ist mithin 
die angemessene Farbe der Märtyrer und Aposteln, die ihr 
Blut für den Erlöser vergossen haben. Schwarz, der Inbegriff 
der Finsternis, begegnet ebenfalls bei Johannes und die 
Liturgie bedient sich dieser Farbe, um Trauer, Busse oder 
Sühne zu versinnbildlichen. An die Stelle der Farben können 
jedoch auch deren Träger, nämlich die Blumen treten, wie 
31) Wal ther . 53, 23 ff. 
31) Walther. 12», 1 ff. 
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durch das kirchliche Schrifttum belegt wird. Papst Innozenz 
HI. identifiziert in seinem Buch über das Messopfer geradezu 
die Lilie mit der weissen, die Rose mit der roten Farbe 33). 
Hier berühren sich Farben- und Blumensymbolik aufs 
engste. Derselbe Vorgang begegnet im Minnesang: 
„kan si mit ziïhten sîn gemeit 
sô stêt diu lilje wol der rôsen bî" 34). 
Zum Sinnbild der guten Sitte wird also die Lilie, während 
man die Rose als Zeichen der Liebe fasst. 
Die Farben- und Blumensymbolik bildet auf diese Weise 
eine untrennbare Einheit, und da sie religiösen Vorstellungen 
entstammt, dürfte sie auch da verbreitet sein, wo nicht aus-
drücklich auf die sinnbildliche Bedeutung angespielt wird. 
Für den mittelalterlichen Menschen besitzt dasselbe Ding 
offenbar zwei begriffliche Seiten. Sein analogisches Denk-
verfahren verbindet unmittelbar mit dem diesseitigen Ob-
jektsgehalt einen Bezeichnungswert, welcher in einer 
höheren Ordnung begründet ist. 
So erhält die Ideallandschaft der mittelhochdeutschen 
Lyrik ihr charakteristisches Gesicht, ein Gesicht, in dem es 
manchmal schwierig ist zu lesen; denn bei dem innigen 
Verschmelzen von Wirklichem und Ueberwirklichem ent-
stehen des öfteren Schwierigkeiten, wie dieser oder jener 
Gegenstand zu deuten sei. Lässt man jedoch den Naturaus-
schnitt als Ganzes auf sich wirken, so wird man getroffen 
von der tiefen Vergeistlichung alles dessen, was den äusseren 
Schmuck der Umwelt ausmacht. Die traumhaft paradiesi-
schen Fluren, überwölbt von einer strahlenden Lichtfülle, 
sind nicht nur der Ausdruck eines spielerischen Lyrismus 
sondern letztlich eine Spiegelung der göttlichen Glorie im All. 
Wo immer die hochmittelalterliche Poesie die Landschaft 
frei schaffend, d.h. ohne sich an klassische Vorbilder an-
zulehnen, entwirft, begegnet man denn auch jener typologi-
schen Schilderung, wie sie der ältere Minnesang aufweist. 
Man trifft sie im Epos und vor allem im Vagantenlied. Wenn 
Gottfried von „bluomen, gras loup unde bluot" singt, so 
benutzt er Formeln, die auch der Lyrik geläufig sind **). Und 
manches Lied der „Carmina Burana" enthält vollends Dar-
33) J. Braun: Die liturgische Gewandung. 1907, S. 729. 
34) Walther 43.32 ff. 
35) Gottfried. Tristan 547. 
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Stellungen, welche den minnesingerischen Natureingängen 
nahestehen x). So stellt denn die Ideallandschaft den allge-
meingültigen Umweltstypus des hohen Mittelalters dar·. Das 
abstrakte Gestaltungsverfahren ist nicht künstlerliches Un-
vermögen, sondern das angeborene Bewusstsein des Poeten, 
dass der Wert des Diesseitigen im Jenseitigen verankert ist. 
Statt subjektives Gefühl, individuelle Wahrnehmung in an-
schauliche Form zu kleiden, ruft man den Eindruck der 
Objektivität hervor, einer Objektivität, die von Gott ausgeht 
und in Gott einmündet. Der Dichter vernachlässigt die op-
tische Erscheinung und gibt das, was ihm das Wesen der 
Dinge ist: den ideelichen Gehalt. Er sieht gewissermassen 
durch das Sinnlich-Erfassliche hindurch und gestaltet die 
„himelsche" Schönheit dieser Erde nicht um ihrer selbst 
willen, vielmehr weil sie ihm als Ausfluss göttlicher Glorie 
zu erscheinen vermag 37). 
36) Carmina Burana. ed. J. A. Schmeller. 1847. 100—113. 
37) E. Lutz: Die Aesthetik Bonaventuras. Beitr. z. Gesch. d. Phil. d. Mittelai. 
Supplementi). 1913. S. 195 ff. 
G. Müller: Gradualismus. S. Ml ff. 
H. Brinkmann: Zu Wesen u. Form mittelalterlicher Dichtung. 1928. S. 8 ff. 
F. Panzer: DiehtunR u. bildende Kunst d. deutsch. Mittelalters. S. 135 ff. 
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DIE LANDSCHAFT DES JUENGEREN MINNESANGS. 
Die Landschaft des jüngeren Minnesangs baut sich im 
Wesentlichen auf dem in hochhöfischer Zeit gelegten Boden 
auf. Eine umfangreiche Epigonenliteratur erweitert das Bett 
der Poesie. Die Unzahl der Dichter und ihre geringe Be-
deutung verwehrt es indes, wie bisher den Beitrag des Ein-
zelnen festzustellen. Selbst Dichterpersönlichkeiten wie 
Konrad von Würzburg und Oswald von Wolkenstein nehmen 
keine eindeutige Stellung der Natur gegenüber ein; denn bei 
ihnen begegnen unmittelbar neben dem typologischen Land-
schaftsschema äusserst modern anmutende Naturbilder. 
Ausserdem nimmt am Ende des Mittelalters, da wo das 
höfische Kulturgut ins Volksliedumbiegt, die Anonymität der 
Dichter zu, und der Forschung ist es bisher noch nicht ge-
lungen, durch die Fülle des Materials hindurch die jeweiligen 
Sänger zu ermitteln. Aus diesen Gründen verbaut sich der 
Weg, die Weiterentwicklung des minnesingerischen Land-
schaftsbildes an den einzelnen Dichterindividualitäten dar-
zulegen. 
Es ist deshalb geboten, den Stoff nach sachlichen Kate-
gorien derart zu ordnen, dass man mit ihrer Hilfe die 
Weiterbildung der Landschaft näher bestimmen kann. Nach 
entwicklungsgeschichtlichen Gesichtspunten unterscheiden 
sich sechs Stil-und Stoffgruppen: Ornamentaler Stil, Park-
landschaft, Wanderlandschaft, Zersetzung der höfischen 
Ideallandschaft, Ländliche Szenerie und Kosmische Land-
schaft. Jede von ihnen besitzt zwar ihr eigenes Gepräge, 
sie bezeichnen jedoch im Verhältnis zu den Nachbargruppen 
den Weg, welchen die Neuorientierung des Naturbildes 
einschlägt. 
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II. DER ORNAMENTALE STIL. 
Der Dichterkreis, welcher sowohl motivisch wie zeitlich 
der Walther-Neidhartperiode am nächsten steht, strebt 
offenbar nach Verniedlichung und Verzierlichung der Land-
schaft. Jedes einzelve Motiv der hochhöfischen Zeit, das der 
Neigung zum Ausschmücken irgendwie entgegenkommt, 
nimmt man dankbar auf und beutet es nach der dekorativen 
Seite hin aus. Auch der sprachliche Ausdruck passt sich 
diesem ornamentalen Stil in jeder Beziehung an. Es ist, alsob 
der Sänger selbst bis ins kleinste Detail höfische Art und 
feingebildeten Geschmack bekunden möchte. Die Eleganz 
wird ersichtlich das Programm dieser Richtung, das höchste 
Gesetz der Poesie. Die Form bedeutet mehr als der Gehalt. 
Daher bauscht sich die Sprache zu gezwungenen Redewen-
dungen auf. Das Rührend-Schlichte entartet -ins Gewollt-
Künstliche. Die „röte rose" bläht sich auf zur „glänze 
rose fîn". Konrad von Würzburg verschmilzt die beiden 
anmutigen Formeln vom Springen der Blumen im Tau und 
dem Gesang der kleinen Vögelchen zu dem geschwollen-
barockhaften Wortgeklingel: 
,,Tou mit vollen aber triufet 
ûf die rôsen âne tuft, 
ûzer bollen schoene sHufet 
manger lösen blüete cluft. 
darin senkent sich diu vogellîn 
diu gedoene lûte erklenket 
das vil schoene kan gesîn" 38) 
Man sieht, wie die innig-zarten, verhaltenen Bildchen ins 
Laute und Effektvolle umgebogen werden, wie die wahrlich 
38) Konrad von Würzburg. 20,1 ff. 
33 
lyrische Auffassung vom Frühlingserwachen einer theatrali-
schen Dynamik weicht. Der gekünstelten Vorstellung ent-
spricht die Vorliebe für gesteigerte sprachliche Form. Zeit-
wörter wie „brehen", „glesten", „glenzen" erläutern, wie 
sehr die Dichtung grelle Wirkungen bevorzugt. Bezeichnen-
derweise betont man immer wieder, dass die Natur im Maien 
Schmuck anlege. Eine ganze Anzahl von Verben bringen das 
zum Ausdruck. Neben dem allgemein gebräuchlichen „zieren" 
findet sich „swenzen", „besprenzen", ferner „blüemen" und 
„crenzen". Als besonders höfisch und elegant gelten Lehn-
wörter aus dem Französischen wie „blanc", „blenken". 
„plan", „planiure", „fores", „fontane", „riviere". 
Dieses Suchen nach neuen Ausdrücken hat indes auch eine 
positive Seite. Es zeigt nämlich das Streben, die Sprache aus 
ihrer Gebundenheit an konventionelle Formeln zu befreien. 
Erst durch die Erschliessung neuer Ausdrucksmöglichkeiten 
sind die stilistischen 'Voraussetzungen für eine weitere 
Eroberung des Wirklichkeitsbereichs geschaffen. Zumal der 
Minnesang eine Wortkunst im höchsten Sinn darstellt, und 
ihm- die Pflege der sprachlichen Form näher liegt als die 
Gestaltung des Realen. Lockert sich jedoch die strenge 
Ueberlieférung des stilistischen Gefüges, dann wird sich auch 
früher oder später neuer Wirklichkeitsgehalt einstellen. Und 
so verknüpft sich in der Tat mit der sprachlich aufgelocker-
ten Formkunst eine schärfere Beobachtung der Umwell, 
weshalb man diesen Schnörkelstil treffend als preziösen 
Realismus charakterisiert hat " ) . 
Nach diesen einleitenden Erörterungen soll an Hand der 
Dichtungen versucht werden, das Naturbild zu erfassen', das 
dieser Richtung offenbar als Ideal vorschwebt. 
Ausserordentlich erfinderisch ist dieser Stil in der 
Neuschöpfung von Bezeichnungen' für die Bodenbeschaffen-
heit des Landschaftsausschnittes. Zu den schon bei Neidhart 
üblichen Ausdrücken „heide", „ouwe", „anger", „velt", tritt 
noch „plan", „gevilde", und „wase". Wie wenig man sich 
indes bei diesen verschiedenen Namen zu denken hat, erhellt 
aus der Tatsache, dass die Dichter, während sie vom gleichen 
Gegenstand singen, mit ihren Bezeichnungen wechseln: 
39) L. Schneider: Die Naturdichtung des deutschen Mittelalters. Berlin 1938. S. 91. 
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„Willekommen sì diu zìi 
diu mit gelfen cleiden hat 
gezieret anger unde plan ! 
heide in lichter varwe lit 
si gestet sich mit rîlicher sumerwât" 40). 
Fernerhin werden die verschiedenen Substantiva nicht 
näher umschrieben, und die Sänger verwenden sie traditions-
gemäss, um den Untergrund für den Pflanzenwuchs - bluo-
men, gras, loup - anzudeuten. Ganz ähnlich verhält es sich 
mit den Ausdrücken für den Wald. Zu dem konventionellen 
„walt" fügt Konrad „hac" und „tan", während der modische 
Tannhäuser das französierende „fores" bevorzugt. Aber auch 
hier handelt es sich nicht um eine Objektsbereicherung; denn 
diese sprachlichen Neuerungen werden wieder in überliefer-
ter Weise mit Bezug auf „vögele" und „loup" gebraucht. Ganz 
besonders deutlich wird dies bei der Verwendung des „tan", 
dessen ursprüngliche Bedeutung doch gewiss als „Tannen-
wald" anzusehen ist. Wo das Wort jedoch bei Konrad vor-
kommt, bildet es lediglich ein Synonym zu „Wald" und ver-
dankt seine Stellung im Gedicht nur als Reimform zu „dran", 
gehört also zum sprachlichen und nicht etwa inhaltlichen 
Material: 
„swenne enbloezet sich der tan 
und' die winde stôzent dran" 41). 
Bezeichnend für den ornamentalen Landschaftsstil, dem 
mehr an äusserer als an innerer Bereicherung liegt, ist der 
Wandel, den die alten Doppelformen erfahren. Nicht mehr 
zwei Wörter werden zusammengefügt, um einen übergeord-
neten Begriff zu umreissen. Nein, man erweitert sie ins 
Masslose, lauter aus Freude am Wort, am Schmuck der 
Sprache: „vîol, rôsenbluomen, klê, bourne bluot, loup, gras 
und gamandrê". Nicht nur Gleichartiges reiht man zu langen 
Ketten aneinander, es fehlt auch nicht an Wendungen, welche 
Bezeichnungen verbinden, die begrifflich auf verschiedenen 
Ebenen liegen: „Bluomen loup klê berge und tal und des 
meien sumersüeziu wunne". Sovieles auf einmal zu bieten, ist 
Epigonenmanier und Angelegenheit eines Stils, dem es weni-
40) Konrad v. Würzb. 22,1 ff. 
tl) Konrad von Würzburg. 5,12. 
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ger auf den Wirklichkeitsgehalt als auf dekorative Fülle des 
Sprachlichen ankommt. 
Trotz der Vielfalt an Bezeichnungen bleibt der morpholo-
gische Kern der Landschaft also im Grunde derselbe wie in 
hochhöfischer Zeit, denn den verschiedenen Ausdrücken für 
die Erdoberfläche entspricht keineswegs eine gleiche Zahl 
von zugeordneten Objekten oder Eigenschaften, die geeignet 
wären, den Neuschöpfungen einen entsprechenden Reali-
tätswert zu verleihen. 
So stehen wir wiederum vor einer Landschaft, zu deren 
Wesensbestandleilen Anger und Wald gehören. Aber wäh-
rend uns die Dichter dieser Richtung über das Grosse und 
Ganze ihres Naturbildes im Unklaren lassen, wenden sie 
ihren schmuckfreudigen Absichten gemäsz ihr Auge dem 
Nahgesichtigen zu, den Buntblümelein, die ja schon im 
älteren Minnesang zum eisernen Bestand der Landschafts-
kunst gehörten. 
In ihrem Bestreben, Reales ins Begriffliche zu stilisieren, 
sprach die hochhöfische Lyrik am liebsten allgemein von 
„bluomen" und beschränkte sich neben der Rose und Lilie 
auf das schlichte Veilchen. Tannhäuser besingt die Schön-
heit des Gamander, der „zîtelôse" und der Akelei42). Hadlaub 
windet gar in diesen bunten Strauss die duftenden Minzen 
und die Benedikten. Bei der diesen Stil kennzeichnenden 
Vorliebe für ornamentale Wirkungen entwirft man gern das 
Bild von der Baumblüte, ein Motiv, das zwar schon bei 
Veldeke begegnet aber jetzt an Häufigkeit und Eindringlich-
keit zunimmt. 
Entsprechend der Tendenz, nur Schmuck sein zu wollen, 
verwendet die Poesie besondere Sorgfalt auf die Auswahl 
und den Gebrauch der Couleurs. Zunächst verfährt man 
weniger schematisch als ehedem. So nennt Konrad von 
Würzburg die Rose — früher meistens rot, ganz vereinzelt 
weiss — wiederholt gelb, auch wohl seidenfarben. Dann 
unternimmt man es selbst, die verschiedenen Farben der 
Palette gegeneinander abzutönen. Der Marner singt von 
rosenroten, veilchen-lilien - und purpurfarbenen Blumen. 
Da diese Richtung grelle Wirkungen liebt, wird die übliche 
Skala von Grün-Rot-Blau-Gelb-Weiss-Violett um das 
42) Zîtelôse wird von Stöecklin S. 37 als Primel, von Siebert, Tannhäuser III als 
Krokus gefasst. 
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Schwarz bereichert. S.o bricht man mit der alten Tradition, 
die lediglich helleuchtende Farben benutzte. Kennzeichnend 
für die erregte Spannung dieser späten Kunst benutzt Konrad 
das Schwarz, um es dem Weiss gegenüberzustellen. Er 
erzeugt damit den stärksten farblichen Kontrast, der im 
Bereich des Visuellen überhaupt möglich ist. 
Als Mischprodukt von Schwarz und Weiss erfreut sich das 
Grau immer grösserer Beliebtheit. Montfort gebraucht es 
noch in Bezug auf die Blumen, während das „tunkel gra" in 
den jüngeren Tageliedern die Stimmung des anbrechenden 
Tages wiedergibt. Es ist augenscheinlich, dass der ornamen-
tale Stil die Farben ihrer überlieferten symbolischen Be-
deutung immer mehr entkleidet und sie in rein malerischem 
Sinn als Stimmungsträger handhabt. Man beachte, wie sich 
die gebräuchliche Reihung bei Konrad zu einer durchaus 
eigenwilligen pikturalen Gestaltung entwickelt: 
„man siht dur grüenez gras ûf gân 
gélwe zîtelôsen; 
bî den rôten rôsen 
glenzent viol blâ 
durch die swarzen dorne lachet 
wiziu bluot vii manicvalt 
die sechs varwe treit der walt" 43). 
Konrad ordnet seine sechs Farben bewusst zu Paaren. 
Grün koordiniert er mit Gelb, Rot mit Blau, Schwarz mit 
Weiss. Der Kombination von „warmen" und „kalten" Farb-
werten gesellt er das Entweder-Oder des Heil-Dunkels. So 
entsteht ein flackerndes Spiel von ganz spezieller koloristi-
scher Wirkung. 
Spiegelt sich in dem feingefühligen, vielleicht etwas 
nervösen Spiel der Farben schon eine gewisse Erregung, so 
wird diese in der zeichnerischen Form noch viel stärker zum 
Ausdruck gebracht. Dem Unruhigen, Fremdartigen und Auf-
gewühlten gilt die Aufmerksamkeit der Sänger. Wenn 
Konrad statt von den fahlen Blättern vom dürren Laub singt, 
so deutet dieser scheinbar unwichtige Wechsel des Epithe-
tons doch schon auf die Wandlung des künstlerischen 
Geschmackes hin, die sich allmählich anbahnt. Bei Suchenwirt 
und Montfort erhält das neue Empfinden seine eigentliche 
Prägung: 
« ) Konrad v. Würzb. 7,23 ff. 
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„Meng blat gekrispelt und gebogen / Hin und her gezindelt 
Uf mengen holz gar unversmogen /Etliches ist gezwindelt" ") . 
Mit dieser Schilderung gibt der Dichter nicht bloss die 
Beschreibung eines gotischen Blattornaments, im Sinne des 
style flamboyant, vielmehr entwirft er seinen lebendigen 
Eindruck von der Natur. Das Zackenförmige, Gekräuselte, 
Aufgerollte, kurzum die bewegte Form gehört offenbar zum 
Vorstellungsinhalt des späten Mittelalters. Bildkunst und 
Dichtung weisen gleichermassen darauf hin. Die Gestalt des 
züngelnden Blattes entspricht nach der ausdrücklichen Ver-
sicherung des Dichters dem Schönheitsempfinden der dama-
ligen Gesellschaft **). Wahrlich, das gewollt Zierliche und 
prunkvoll Aufgeblähte macht eigentlich recht das Wesen 
dieses Stils aus. In dem masslosen Verlangen die Szenerie 
aufzuputzen, versteigt man sich nicht selten in das Bereich 
des Unanschaulichen und zwar gerade dann, wenn man die 
optische Kraft einer Erscheinung meint. Wendungen wie 
„berch onde dal gheven baisam lichten sciin" oder „der mey 
in stalter wyse zam purper vaer, cleyne na vrouwen stet 
gheswensit" verlieren sich ins Rhetorische 4e). 
Selbst, wo das Herausstellen von Farbe und Form visuellen 
Gehalt besitzt, führt es zu einer Vernachlässigung des Rau-
mes, da es sich auf die nahgesichtigen Objekte beschränkt. 
Das Element jeder ornamentalen Kunst ist die Fläche und 
nicht die Tiefe. Während auf einem äusserst schmalen Vor-
dergrundsstreifen eine gewisse räumliche, besser gesagt, 
örtliche Zuordnung herrscht, bleibt man über das Grosse 
und Ganze mehr noch als in hochhöfischer Zeit im Unklaren. 
Der Blick umfasst ausschliesslich das Kleine. So stattet 
Raprehtswîle das schlichte „grüene rîs" mit der Pracht 
riesiger Blüten aus, um eine angemessene Ruhestatt für den 
Lieblingsvogel des Minnesangs, die Nachtigall, zu schaffen: 
man siht ûf dem zwîe bollen, die sich ûf went tuon, dar in 
setzet sich dur ruon nachtegal diu vrie" 47). Die Wendung 
„dar in" verrät wohl, dass die Blüten ihrem Dekorations-
zweck gemäss übergross dargestellt werden, wie denn auch 
die Illustratoren spätmittelalterlicher Handschriften ihre 
*4) Montfort XVL,· 7. 
45) Montfort XXVm, 9 if. 
4«) Berliner Handschrift LXH. 
47) Bartsch — Golther : Deutsche Uederdichter des 12. — 14. Jahrh. a. Aufl. Stutt-
gart 1893. S. ЗБ4. 
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Bäume mit Blüten versehen, die ihre natürlichen Ausmasse 
bei weitem überschreiten. Im Bereich der Fläche verliert der 
Einzelgegenstand seine natürlichen Proportionen, die nur 
im Raum voll zur Geltung kommen; denn nur dort ist das 
Ding· von allen Seiten vorstellbar, nur hier lassen sich die 
Grössenverhältnisse mit Bezug auf die Umgebung ermitteln. 
Aufgabe jeder ornamentalen Kunst ist es jedoch, die Fläche 
mit wohlgefälligen zierlichen Darstellungen zu füllen, nicht 
etwa Dreidimensionales zu suggerieren. Das Auge verweilt 
beim Nahen und Anmutigen, während die blaue Ferne der 
Kunst verschlossen bleibt. 
Sobald man versucht, in die Tiefe vorzudringen, wird die 
Gestaltung unübersichtlich, unlogisch und widerspricht der 
organischen Bildwahrheit. Wenig überzeugend klinkt es z. В., 
wenn Konrad seinen bunten Pflanzenteppich an den Rand 
einer zerklüfteten Felspartie verlegt und uns zum Schluss 
gar belehrt, der Wald habe sich in die sechs Farben gekleidet, 
mit denen er soeben noch die Blumen ausstattete. Zwei Vor-
stellungen, die traditionelle vom anmutigen Plan und eine 
neue von der unwirtlichen bewaldeten Gebirgswelt schieben 
sich hier ineinander. Eine annehmliche Verbindung der 
beiden heterogenen Ausschnitte gelingt dem Dichter nicht. 
Der Raum bleibt auch weiterhin unanschaulich. 
Die dichte Häufung der Objekte, die tautologische Um-
schreibung derselben Gegenstände, welche man häufig erst 
bei näherem Zusehen erfasst, trübt den Raumzusammenhang 
und führt dahin, dass der Dichter immer wieder den gleichen 
Gedanken wiederholt. So wirkt die Poesie aus den nämlichen 
Vorstellungen ein dekoratives Schema, das dem Muster der 
ornamentalen Kunst zuinnerst verwandt ist: 
„Walt hat sich mit kleiden schöne gegestet 
er hat ûf gesetzet mangen stolzen kränz. 
Hi, wie dem diu heide widerglestet ! 
diu hat an geleit ir schoene wunderswanz. 
Da bi hoert man daz gevügel· ûf schellen, 
sam siu harpen wellen: 
da ze velde ist wildiu froide rechte ganz" n). 
In diesen Versen bringt der Schulmeister von Ezzelingen 
fast zum Ueberdruss die Metapher vom höfischen Aufputz 
48) Ebenda. S. 297. 
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der Natur. Der Einzug des Lenzes, soweit er der damaligen 
Kunst überhaupt erschlossen ist, wird den Gepflogenheiten 
der ritterlichen Gesellschaft angepasst. Die Landschaft 
kleidet sich in das Gewand der Aristokratie. Sie bleibt zier-
licher Vordergrund, eine spielerische Auffassung von der 
Natur, eine hübsche Opernszene, welcher das Ethos der 
hochhöfischen Zeit, der ungestüme Jubel über die Sommer-
und Minnefreuden fehlt. 
Eine ähnliche Vorstellung vom Dadraussen begegnet in 
dem Schmuckkästlein der deutschen Landschaftsmalerei um 
1400, dem Frankfurter Paradiesgärtlein. Auch hier ein 
schmaler Bildstreifen, ein wenig überladen und hergerichtet, 
voll blühender Blumen, staudenhafter Bäumchen, Gräser 
und Kräuter. Die heiligen Frauen sind zu steifzerbrechlichen 
Damen geworden. Maria, die Burgherrin, gibt sich, über ihre 
Lektüre gebogen, der. Beschaulichkeit hin, während ihre 
adeligen Genossinnen allerlei häuslicher Beschäftigungen 
pflegen. Wie ein winziges kleines Spielzeug mutet St. Georgs 
Drache an, der sich, seine Ungefährlichkeit unterstreichend, 
auf dem grünen Polster recht ungeniert ausgestreckt hat. 
Nur indem er die Szenerie künstlich in die Höhe zog, fand 
der Maler Raum für die verschiedenen Figurengruppen, 
Bäume, Brunnentrog, Steintisch und die siebzehn nachge-
wiesenen Blumen *9). Obwohl der Meister bereits die ein-
zelnen Arten formal von einander sondert, bleibt ihre Gestalt 
doch noch etwas schematisch und ins Dekorative stilisiert. 
Wer daraufhin einmal die übergrossen Stauden vor dem 
hellen Grund der hinteren Gartenmauer betrachtet, wird die 
Stimmung des ornamentalen Stils empfinden. Hier wie da 
die nämliche höfische Staffage, der Wille zur Verniedlichung, 
zu einer theatermässigen Ausstattung der Idylle. Es ist eine 
Kunst des kleinen Formats, die hier geboten wird. Ihr 
wesentliches Merkmal ist die Ausrichtung des Details auf 
das Zierliche, etwas nervös Erregte und die Verflachung des 
ideelichen Gehalts. Der früheren Periode bedeutete der Lenz 
eine Steigerung des Lebensgefühls, ein Erwachen und Er-
blühen hochgestimmter Minnegesinnung oder tiefer Liebes-
empfindung. Dem ornamentalen Stil ist die Landschaftsge-
staltung höchstens eine willkommene Gelegenheit, seiner 
48) F. Rosen: S. 77 ff. 
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Vorliebe für Pracht und Putz nachzugeben. Bei solchen 
dichterischen Absichten schwindet die symbolische Bedeut-
samkeit des Gegenständlichen. Deshalb ist man auch nicht 
mehr auf den überlieferten Blumen- und Farbenkanon -an-
gewiesen. Jetzt, wo den Dingen kein übergeordneter Wert 
mehr zuzukommen braucht, steht der Erschliessung des 
Diesseitigen nichts im Wege. Und doch schildert man noch 
nicht die gesamte Natur. Aber an die Stelle der bewussten 
Beschränkung, die sich die Kunst früher aus weltanschau-
lichen Gründen auferlegte, treten nun standesanschauliche 
Motive. Man will einen Stil, der ganz auf das aristokratische 
Niveau zugeschnitten ist. Die neue Gegenständlichkeit, die 
leicht bürgerlich oder gar ländlich wirken könnte, wird denn 
auch scharf gesichtet. Elemente des bäuerlichen Lebens wie 
Walthers „veltgebû" oder Neidharts „wise" schwinden aus 
der Dichtung. Objekt nach Objekt hebt man durch höfische 
Metaphorik oder gekünstelten sprachlichen Ausdruck in 
eine Sphäre, wie sie der spätritterlichen Welt entsprochen 
haben mag, einer Welt, die ihre Kultur bereits scharf gegen 
das Bürgertum zu verteidigen hat und sich nur dadurch zu 
behaupten weiss, dass sie ihre. Grenzen schärfer zieht und 




III. DIE FLAEMISCHE PARKLANDSCHAFT. 
Eine eigene Note erhält dieses spezifisch höfische Natur-
bild in den späten Erzeugnissen des südniederländischen 
Minnesangs, die uns in den „Oudvlaemsche Liederen" und 
in der Sammlung „van Vrouwen ende van Minne" erhalten 
geblieben sind 50). 
Der höfische Minnesang ist nämlich eine gem einabendlän-
dische Erscheinung wie etwa das ritterliche Turnier und der 
Burgenbau 91). Er überspringt die staatlichen Grenzen, und 
es entwickelt sich ein fruchtbares Verhältnis des Gebens und 
Nehmens zwischen den kulturschöpferischen Nationen. In 
ihren Anfängen erhält die Lyrik des Reiches stärkste An-
triebe aus dem Massraum. Henrik van Veldeke ist der grosse 
Mittler. Seine Bedeutung muss enorm gewesen sein, feiert 
ihn doch selbst ein Gottfried von Strassburg als den Vater 
höfischer Dichtung. Flämische Ausdrücke wandern somit in 
die heimische Literatursprache 52). Aber auch deutsches 
Kulturgut zieht rheinabwärts nach den nördlichen Nieder-
landen, wo noch spät die Lieder des Reinmar, Walther, 
Tannhäuser und Frauenlob nachklingen 5Э). 
Ein eigener Kreis bildet sich jedoch in Flandern. Hier ist 
mit burgundischem Einfluss zu rechnen. Speziell dürfte die 
formvollendete Hofkultur dieses Gebietes, wie sie im „roman 
de la rose" zum Ausdruck kommt, die Dichtung nachhaltig 
beeinflusst haben. 
50) Oudvl. Liederen en andere Gedichtender Me en I5e eeuwen. ed. С. Carton, 
Gent 1β4β. Van Vrouwen ende van Minne, ed. Verwijs. Mnd. В1Ы. afl. β. 
51) Η. Naumann: Minnesang Im niederrheinischen Raum. S. 4. 
52) Derselbe: Literatursprache. Reallexikon der d. Literaturgesch. Berlin 1926—28. 
Π. S. 271. 
53) Derselbe: Minnesang im nlederrhelnlecchen Raum. S. U. 
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Wie anders wäre die strenge Betonung des höfischen 
Geschmackes, die bewusste Prachtentfaltung der Gärten zu 
erklären, nähert sich doch damals die süddeutsche Dichtung 
trotz ihres ritterlichen Ursprungs mehr und mehr jenem 
bürgerlichen Naturbild, aus dem die Welt des Alltags spricht 
und nicht etwa das Wohlgefallen an künstlicher formal-
schöner Gestalt? Während dort der nüchterne Geist eines 
Steinmar und Hadlaub zu walten scheint, wird hier die Natur 
ganz im Sinne des Guillaume de Lorris als Park gefasst und 
somit zum unmittelbaren Ausschnitt einer echt höfischen 
Umgebung и ) . 
Schon die Wandlung des allgemeinsten Raumbegriffs ver­
deutlicht den Umschwung, welchen der Landschaftsentwurf 
in diesen Gebieten erfährt. Statt der üblichen' „ouwe", 
„heide" und „anger" besingen die flämischen Dichter das 
„prieel", eine kleine umzäunte Rasenfläche mit bunten 
Blumen oder den „vergier", den Baumgarten, Bezeichnungen, 
welche von der Poesie abwechseld auf denselben Gegen-
stand bezogen werden a). Den verfeinerten Geschmack einer 
verwöhnten Hofgesellschaft vermag offenbar das Bild von 
der paradiesisch unberührten Natur nicht mehr zu ent-
zücken; dem gekünstelten Lebensstil dieser Kreise entspricht 
stattdessen eine von der Hand des Gärtners wohlgepflegte, 
aufgeputzte Landschaft, der würdige Rahmen für die spät-
gotischen Prachtbauten dieses Raumes. 
Die reizende Frische der betauten Blüten, der springenden 
Blumen, das anmutige Durcheinander von wildwachsendem 
Schössling, Gamander und ausgesprochenen Kulturgewäch-
sen wie Rose und Lilie, weicht der strengen Anordnung des 
Gartens, wo man die verschiedenen Pflanzen säuberlich von 
einander scheidet und zu Beeten zusammenfasst. Zwar 
herrscht auch in den „Oudvlaemsche Liederen" der über-
lieferte Kanon von Rose, Lilie, Veilchen und Akelei, aber 
anstatt das Blumeninventar wahllos aneinanderzureihen, 
fügen die Dichter die Arten gattungsmässig zu grösseren 
Komplexen. Wenn sie die Schönheit der „rosegaerden" und 
„egglentieren" rühmen, so deutet die Verbindung dieser 
beiden Substantiva wahrscheinlich darauf hin, dass den ein-
zelnen Blumen ein gesonderter Platz gebührt. Die zeitgenös-
54) A. Bienfait: S. 7. 
55) Ebenda. S. 1. ff. 
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sische flämische Malerei kann unsere Annahme nur bestäti-
gen. Sie liefert zahlreiche Beweise dafür, dass die damaligen 
Gärten im Wesentlichen aus rechteckigen, häufig sogar 
quadratischen Beeten bestehen, rechtwinklig von schmalen 
Pfaden durchschnitten ^). 
Die Wendung „eynre haghe van lelyen reyne" und der 
„met blommen ende cruden jolijs" verzierte Pfad legen die 
Annahme nahe, dass sich hier auch Rabatten finden. 
Seit der Schilderung des „boemgaerdekijns" von Hertog 
Jan van Brabant erfreuen sich die „cruden" in den Nieder-
landen einer besonderen Beliebtheit und werden meistens 
unmittelbar neben den Blumen erwähnt. Dem ausgehenden 
Mittelalter waren beide Pflanzengattungen offenbar gleich 
teuer, was schon daraus hervorgeht, dass sie im „Buch der 
Natur" des Konrad von Megenberg durcheinander behandelt 
werden. Die mit „cruden" synonymisch gebrauchten „mar-
gelleine" und „pollioen" sowie das Epitheton „soet" machen 
es wahrscheinlich, dass damit Gewürzkräuter gemeint sind. 
Die unscheinbaren Formen dieser bescheidenen Pflanzen 
konnten dem Auge wohl kaum wohlgefällig sein, um so mehr 
dürfte ihr Duft dem Geruchsinn schmeicheln, was ihre Stel-
lung im Rahmen einer derartigen Anlage rechtfertigen wür-
de. Jedenfalls ergehen sich die „Oudvlaemsche Liederen" 
darin, „die roke van zoeter gore, verdrivende alle quade lust" 
zu preisen. 
Für die hochentwickelte Gartenbaukunst der damaligen 
Zeit zeugt vor allem der Springbrunnen, welcher innerhalb 
des umfriedeten Rasenstückes des prieels zu finden ist: 
„Ic cam daer ene fonteine spranc, 
In sach nye borne so over claer; 
Een prieel so sadi ich daer 
Met eenre haghe van Idlyen reyne" 57). 
Ausführlich schildert der Dichter, dass die Fontäne mit 
ihrem Wasser das süsse Gras besprenkelt und die Blätter der 
kleinen Bäumchen benetzt — möglicherweise handelt es sich 
um jene zwerghaften Kübelgewächse, die auf kaum einer 
einzigen Gartendarstellung der flämischen Malerei fehlen. 
In der nächsten Umgebung des Springbrunnens hat man sich 
SB) Ebenda. S. 7. ff. 
57) Oudvlaemsche Liederen. S. 313. 
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die Beete zu denken, welche mit Rosen, mannigfaltigem 
Blumenschmuck sowie Kräutern bestanden sind: 
,J)ese fonteine was omme loken 
Van cruden, die soete roken 
Rozegaerden ende egglentieren 
Bloemen van menigher manieren" 58). 
So wird der Brunnen mit seinem kristallklaren Wasser 
zum eigentlichen Mittelpunkt der gärtnerischen Anlage. Es 
wirkt denn auch nur natürlich, wenn die Phantasie des Dich-
ters an erster Stelle darauf hinauszielt, seine prächtigen 
Formen gebührend hervorzuheben. Die Schilderung der 
Fontäne in den „Oudvlaemsche Liederen" vermittelt einen 
ganz ähnlichen Eindruck von der zierlichen filigranfeinen 
Gestalt dieser Luxusbauten wie die zeitgenössischen Minia-
turen und Tafelbilder 59). Ja, der Dichter erstrebt offenbar im 
wahrsten Sinne malerische Wirkungen, indem er den 
lichten Haustein des Brunnens dem Alabaster vergleicht und 
die schmucken, kunstvollen Brunnenfiguren mit Goldglanz 
überschüttet. 
„So dochte mi, dattic buter veste 
Van Brucghe wandelen ghinc alleine 
Zuutwaert, daer ie een fonteine 
Sach ghemaect, alzo mi dochte 
Van albaestre; dieze wrochte 
Was zeker meester boven al 
,,Beilden sach ieker an ghehauwen 
Van rechter consten alst wesen zoude, 
Bleckende claer gelijc den goude; 
Vive van zonderlingher condicien, 
Ende ele dineers van zijnre officien" m). 
Dieses prieel, unter dem man sich ein engräumiges 
Gärtchen vorzustellen hat, umfriedet durch kniehohe, soden-
bedeckte Mauern oder einen schlichten Lattenzaun, ist so 
recht geeignet als Treffpunkt der Hofgesellschaft. Hier 
wachsen die roten Rosen und die edle Lilie, Symbole der 
erhabensten Tugenden des minnenden Herzens. Hier gibt 
es — die Malerei weist darauf hin — lauschige Laubengänge 
38) Sbenda. S. 237. 
59) Die Prachtentfaltung des Brunnens lässt sich auch aus der Poesie belegen, 
was Bienfait S. 15 entgangen zu sein scheint. 
60) Oudvlaemsche Liederen. S. 459. 
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und intime Lauben, wo Liebende, fern der lärmenden Menge, 
Gelegenheit zu ungestörtem Zusammensein finden: 
„Het ghesciede in eenen somer tijd 
Dat junger lude een partie 
In een prieel te samen ginghen, 
Omdat si aldaer sonderlinghen 
Driven wilden haer jolijt, 
Onbeducht van mders nijt" β 1 ) . 
Falls man der oft recht vagen räumlichen Darstellung der 
„Oudvlaemsche Liederen" trauen darf, wurden diese Gärt-
chen vorzugsweise in einer Mulde angelegt. Gewiss mag die 
Tatsache, dass eine derartig geschützte Lage dem Blumen-
wuchs besonders förderlich ist, hierbei eine Rolle gespielt 
haben; daneben sind wahrscheinlich auch aesthetische 
Gründe durchschlaggebend gewesen; man liebte, wie der 
Rosenroman und die Bildkunst beweisen, das Bassin und 
die malerischen Weiher, die im niedrig gelegenen Gelände 
am ehesten anzubringen waren. 
Dieses „prieel" wird zum Kern einer Landschaft, die in 
ihrer parkähnlichen Schönheit eine würdige Umrahmung 
für den prunkvollen Adelssitz bildet. Schmale, mit Blumen 
und Kräutern umsäumte Pfade führen über grüne Rasen-
stücke und blumenbesäte Auen, an blühenden Baumgruppen 
und dichten Weissdornhecken vorbei zu Schlössern mit 
hohen Türmen und prächtigen Toren oder zu stattlichen 
Herrenhäusern m). Da findet sich schliesslich am Ende der 
Strasse die „allerschönste Linde", deren überhängende 
Zweige den Weg überwölben und ihn mit grünen Blättern 
bestreuen. Hier beschliesst der Dichter seinen Spaziergang, 
um sich im Schatten .dieses wundervollen Baumes der 
Zwiesprache mit den allegorischen Gestalten zu widmen. 
Dieser Naturausschnitt, der das „prieel", den eigentlichen 
Schlossg'arten also, nach allen Seiten hin umgibt, trägt alle 
Merkmale eines Parks an sich, verrät zum mindesten die 
liebevolle Pflege des Gärtners, der auf der Höhe seiner 
Kunst, für lauschige, dem Auge wohlgefällige Winkel sorgt, 
die den „penseusen" Spaziergänger zum Verweilen locken. 
Schon der Name „prayerie" weist darauf hin, dass es sich 
Я) Van Vrouwen ende van Minne. IV. 1 ff. 
82) Oudvlaemsche Liederen. S. 239. 
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um eine Fortsetzung des umfriedeten Gärtchens handelt; 
denn „prayerie" ist das Grundwort zu dem Diminutiv 
„prieel". Ein Blick auf die flämische Malerei um 1500 be-
stätigt unsere Vermutung. So gibt z. B. der Virgo inier 
Virgines-meister (mystische Hochzeit der hl. Katharina, Lis-
sabon) anschliessend an den ummauerten Komplex des 
Gärtchens mit seinen Beeten, der Fontäne und den lauben-
artigen Baumgruppen eine richtige Parkansicht. 
Der eigentliche Landschafter dieser feudalen Richtung, 
welche die Natur im Bereich der Paläste gestaltet, also mehr 
oder weniger „gestellt", des wohlgefälligen Eindrucks wegen 
irgendwie zurechtgerückt und hergerichtet, ist Hans Mem-
ling. Aus dem hessischen Seligenstadt kommend, gelangt er 
um das Jahr 1450 in die „felix colonia", jene rheinische 
Metropole, die trotz ihrer bürgerlichen Behäbigkeit den 
Lebensstil von ihren adeligen Städteheiligen, den hl. drei 
Königen, der hl. Ursula und dem ritterlichen Gereon geerbt 
zu haben scheint. Hier erkingt gedämpfte mystische Stim-
mung in vollendetster Harmonie zum äusseren Schmuck 
einer aristokratisch gesinnten Welt. Der Goldgrund, der 
Glanz der vornehmen Brokate, die kostbare Pelzverbrämung 
des Gewandes verliert ihre diesseitige Schwere bei der ge-
lösten Beschaulichkeit von Lochners Gestalten und wird 
zum Sinnbild jenseitiger Vollkommenheit. Mit einer solchen 
Schulung wird Memling zum Ueberwinder des starren Rea-
lismus seines zweiten grossen Lehrers, des Rogier. Er bringt 
nicht nur die eckige bildhauerische Formgebung des grossen 
Flamen zur Entspannung, sondern weiss auch van der 
Weydens etwas trocken anmutenden Landschaften jene 
höfische Atmosphäre zu verleihen, die in ihrer Vorliebe für 
weihevolle Prachtentfaltung etwas von der Stimmung des 
Rosen hags atmet. So entwickelt sich Memling zum eigent-
lichen Maler von Naturbildern, wie sie in den „Oudvlaemsche 
Liederen" vorgebildet scheinen. Seine Freiluftszenen sind 
gewissermassen illustrierte Spaziergangsbeschreibungen. 
Minnenden Herzens, versunken im Gedanken an die Dame, 
ergehen sich die Herren der Hofgesellschaft in den lieblichen, 
die zierlichen Schlossarchitekturen umgebenden Auen. Die 
Natur ist völlig abgestimmt auf den lyrischen Ton seiner 
Gestalten. Mit sanften Kurven windet sich der Weg zwischen 
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blumigen Rasenflächen hindurch, um irgendwo im geheim-
nisvollen Dunkel der wolligen Baumgruppen unterzutauchen, 
die in rhythmischen Intervallen über die von der hellen Som-
mersonne beschienenen Fluren verstreut sind. (Die Thronen-
de Jungfrau, Wien.) Memling versteht wie kein andrer seiner 
flämischen Zeitgenossen eine vollendete Augenweide mit 
wechselnden, aber stets anmutigen Aussichten zu ent-
werfen **). Eine Parklandschaft im Stil der „Oudvlaemsche 
Liederen" entdeckt man wohl am ehesten auf dem Mittel-und 
Hintergrund seiner Darstellung der Gottesmutter mit dem 
hl. Georg (Londen, National Gallery). An eine offene Halle 
schliesst sich eine Art Kräutergarten, der. durch ein knie-
hohes Mäuerchen von dem Blumengarten getrennt ist. Hier 
finden sich Beete und Rabatten. Rechts, beinah verdrängt 
durch die massige Burgarchitektur mit den spätromanischen 
Bogenfenstern, entdeckt man einen Ausblick, der trotz seiner 
winzigen räumlichen Ausdehnung alle Ansätze zu einer Park-
landschaft in sich birgt. 
Die „Oudvlaemsche Liederen" und Memlings Malerei 
führen also für den südniederländischen Raum zu einem 
übereinstimmenden Ergebnis. Es ist denn auch ohne weiteres 
anzunehmen, dass damals die feudalen Herrensitze der 
reichen flämischen Lande in eine Umgebung hineingebaut 
waren, die durch eine sorgfältige Pflege und betonte 
Schmuckentfaltung auf die selbstbewusste Pracht dieser 
Luxusbauten abgestimmt war. Um die Sonderstellung dieser 
Naturschilderung vollständig würdigen zu können, mag eine 
Darstellung herangezogen werden, welche die Augsburger 
Buchabschreiberin Clara Hätzerlin in ihr Liederbuch auf-
genommen hat. Ein Vergleich der „Oudvlaemsche Liederen" 
mit denen der Hätzerlin liegt übrigens schon deshalb nahe, 
weil beide Sammlungen der gleichen Zeitspanne entstam-
men ·*). 
Auch hier wird uns ein Garten geschildert, „geschachzabelt 
und gefiert mit krautt und wurtzen wol geziert", und da der 
Dichter sich die Mühe gibt, die verschiedenen Kräuterarten 
gleichsam katalogisierend vorzuführen, bekommt der Natur-
ausschnitt den ausgeprägten Charakter eines „wurzgartens", 
63) 'R. Bazin: Memling .Paris. 1939. S. 1» ff. 
64) N. Geerts X. 35. Die altflämischen Lie der der Handschrift van den 
Gruythuyse. Diss. Zürich. 1909. S. 35. 
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wie er gegen Ende des Mittelalters besonders geschätzt 
wurde. Da sprosst neben dem vom Flamen schon genannten 
Flöhekraut Thymian, Salbei und Fenchel. In dieser sorg-
fältigen Präzisierung alles dessen, was das Auge draussen an 
Nutzpflanzen entdeckt, bekundet sich ein ganz anderes In-
teresse für die Natur als in den südlichen Niederlanden. 
Durch alle Türen dringt die Umwelt in die Dichtung ein und 
drängt nach Vergegenwärtigung, ohne dass man sich an das 
Auswahlverfahren gebunden fühlte, welches die Objekte nur 
dann in das Bereich der Darstellung miteinbezog, wenn sie 
durch ihren ideelichen Gehalt zum Rahmen des Höfischen 
passten. 
Während die „Oudvlaemsche Liederen" sich nog streng 
an den Kodex der ritterlichen Lyrik halten, der von den 
Tieren nur die Singvögel nennt, führt der oberdeutsche 
Dichter in epischer Form eine mannigfaltige Fauna vor: 
„ich sach auch maniges wildes gang 
Hirszen, Recher und hinden 
Die sich nerten ab den linden 
Peren Schwein und andere tyer 
Hetten lust in der Riuier" β 5 ) . 
Von einer Gartenschilderung bleibt hier gewiss· nichts 
übrig. Aber das entspricht durchaus den Absichten des 
Sängers, der in renaissancehafter Universalität die Land-
schaft in all ihren Bereichen darstellen möchte. Jeder Gegen-
stand ist ihm dazu willkommen, und die ganze Natur erfreut 
sich seiner für das Dingliche restlos erschlossenen Aufmerk-
samkeit. Die von ihm besungene Tierwelt wird noch mittels 
der mittelalterlichen Methode der Reihung gegeben. Aber 
statt der zur Begrifflichkeit erstarrten Ausdrucksweise eines 
Walther, der die gesamte Fauna als „swaz kriuchet und 
fliuget und bein zer erde biuget" entsinnlicht, konkretisiert 
das Lied der Hätzerlinschen Sammlung die verschiedenen 
Gattungen und weiss Einzelheiten über deren Lebensweise 
zu berichten. 
Ganz offensichtlich ist hier die neue kulturschaff ende 
Schicht des Bürgertums am Wort. Sie entkleidet die Objekte 
ihrer symbolischen Bedeutung und rückt sie in die Atmos-
phäre des Werktags, kurzum des eigenen Daseins. Eine 
65) Uedertmch der Clara Hatzerlin. 11, 57. 
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ähnliche Gesinnung spiegelt ja auch die oberdeutsche Bild-
kunst der damaligen Zeit, die sich in pedantisch- nüchterner 
Weise um die Erforschung der Linearperspektive bemüht, 
ohne dass jedoch der Unterton des höfischen Lyrismus 
mitschwänge, der im burgundischen Gebiet der Landschaft 
solch einen besonderen Reiz verleiht. Selbst wo der Stoff,, 
wie in den Monatsdarstellungen des Berryschen Stunden-
buches, die Stimmung des Alltäglichen bedingt, schimmern 
dort in den phantastischen Schlossansichten des Hintergrun-
des (Oktober) letzte Ausstrahlungen des ritterlichen Geistes 
hindurch. 
Es hat den Anschein, alsob die Natur damals im ober-
deutschen Raum mit einer eindringlicheren Stimme zum 
Künstler gesprochen habe, als es in den „Oudvlaemsche Lie-
deren" und bei Memling der Fall gewesen ist. Moser wendet 
sich der Erforschung des Universums zu. Witz gestaltet mit' 
gleicher Fertigkeit die kreiseziehende Oberfläche des heimat-
lichen Bergsees, die mannigfaltigen Gesteinsformen des 
Hochgebirges und das einsame Bergkirchlein am sattgrünen 
Steilhang (Christophorus, Basel). 
Für einen Künstler von Memlings Schlag gibt es nur eine 
Naturformel, zwar eine neuartige, aber doch nur eine von 
beschränkter Gültigkeit. Wohl verirren sich in seine Bilder 
ganz vereinzelt mehr oder weniger real gesehene ländliche 
Szenen z. B. das Kornfeld mit den Schnittern in den Sieben 
Freuden der Jungfrau (München), aber der fremde Ton, der 
hier nur ganz verhalten anklingt, wird übertönt von den 
bizarren Prunkbauten, dem feierlichen Aufzug der hl. drei 
Könige und dem Getümmel der berittenen Fähnlein. Auch 
die „Oudvlaemsche Liederen" beeilen sich, wenn einmal 
zufällig ein recht prosaischer Gegenstand genannt wird, den 
Eindruck des Alltäglichen zu vermeiden. Da erwähnt der 
Dichter eine Dornenhecke, die seinen Weg zu beiden Seiten 
einfasst, fügt aber — fast möchte man sagen ängstlich — 
hinzu,, sie war von Meisterhand derartig ineinandergefloch-
ten, dass sie selbst eine Mauer an-Stärke übertreffen würde. 
Gerade dieses Beispiel erläutert, wie man selbst in das 
banalste Ding noch etwas von dem repräsentativen Glanz der 
flandrischen Höfe hineinlegt. Die Prachtliebe diktiert dem 
Dichter eine ganz bestimmte Geschmacksrichtung und ver-
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langt von ihm, dass er seine Objekte so verwandelt, dass sie 
zu ihrer feudalen Umgebung im Einklang stehen. 
Noch einmal träumt man den Traum von der Idealland-
schaft, aber der Traum geht zu Ende; man fühlt das nahende 
Erwachen. Seit dem ornamentalen Stil hat sich manches 
geändert. Der schmale dekorative Bildstreifen weicht einer 
grossräumigeren Anlage von echt repräsentativer Zweck-
mässigkeit. Die Weite wird dem Auge allmählich erschlossen. 
Es lässt sich auf die Dauer gewiss nicht vermeiden, dass der. 
Dichter, gepackt vom Rausche der unbekannten Fernen, die 
Enge der Darstellung durchbricht und den einen Gegenstand 
nach dem anderen für seine Landschaft erobert, befreit von 
dem Geschmack eines gesellschaftlichen Kreises, der nun 
nicht mehr allein massgebend ist und bereits andere Kultur-
schichten neben sich dulden muss, nicht in der Lage, sie zu 
bekämpfen oder gar niederzuzwingen. % 
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IV. DIE WANDERLANDSCHAFT. 
Die Landschaftsdarstellung in der mittelhochdeutschen 
Lyrik schlägt denselben Weg ein wie die zeitgenössische 
Bildkunst. Zuerst erregt der Einzelgegenstand die Aufmerk-
samkeit der Künstlers. Er wird in einem mühseligen Entwick-
lungsgang Stü«k vor Stück zum Vorstellungsinhalt ge-
fügt und nach der formalen Seite hin abgetastet. Nachdem 
man so eine Anzahl von Zeichen geschaffen hat, dié der 
Landschaft zugeordnet sind, verschmilzt man sie bildschrift-
mässig zu grösseren Komplexen, und damit entsteht das 
Raumproblem. 
' Da älterer Minnesang und ornamentaler Stil bereits eine 
Fülle von mehr oder weniger scharf gesehenen oder gestell-
ten Bildchen geschaffen hatten, wird die weitere Entwicklung 
des Minnesangs sich der Gestaltung des Raumes zuwenden 
müssen, denn dieser gehört zum Wesen der Landschaft. 
Linde, Rose und Heide sind zwar Bildzeichen, aber solange 
sie nicht in räumliche Beziehung gesetzt werden, entbehrt 
die Landschaft ihrer Struktur. Sie vermag in unserer Vor-
stellung noch keine Form zu gewinnen, ähnlich wie ein 
Haufe Ziegelsteine und anderes Baumaterial wohl an „Haus" 
erinnern, aber über dessen Architektur noch nichts aussagen. 
Neben diesen elementaren Gründen sind es ästhetische, 
welche die Künstler zwingen, die Motive zu einem Grossen 
und Ganzen zusammenzuschweissen. Die Häufung von Ein-
zeldingen genügt nicht, um ein. wohlgefälliges Schönheits-
empfinden hervorzurufen. Erst wenn Heide, Wald und Quell 
einen gemässen Platz einnehmen, entsteht ein Landschafts-
bild von malerischer Schönheit, ist die Darstellung imstande, 
den Eindruck eines reizenden Naturwinkels hervorzurufen. 
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Walther und Neidhart, die grössten unter den Minnesän-
gern, begriffen die Notwendigkeit, sich mit dem Tiefen-
problem auseinanderzusetzen, für dessen Gestaltung sie 
bereits die ersten Schritte unternahmen. Sie eilten damit 
ihrer Zeit weit voraus. Der ornamentale Stil lässt ermessen, 
dass die künstlerische Erforschung des Raumes noch nicht 
zu den wesentlichen Vorstellungsinhalten der Zeit gehörte. 
Aber auch bei den genannten Meistern ist die Landschafts-
darstellung noch nicht verselbständigst, der Weg zu ihr und 
damit zum Raum führt vielmehr über den Menschen: 
„Do der sumer komen was 
und die bluomen durch das gras 
wunneclîchen Sprüngen, 
aldâ die vögele sungen, 
dó kom ich gegangen 
an einen anger langen 
da ein lûter brunne entspranc; 
vor dem walde was sin ganc^ 
da diu nahtegale sane. 
Bî dem brunnen stuont ein boum 
da gesach ich einen troum. 
ich was von der sunnen 
gegangen zuo dem brunnen, 
daz diu linde maere 
mir küe'len schaten baere 
bî dem brunne ich gesaz 
miner sorge ich gar verga-z, 
schiere entslief ich umbe daz" m). 
In diesen Versen führt uns die menschliche Person von 
Gegenstand zu Gegenstand. Sie lockert das Gefüge der 
Reihung, schafft natürliche Beziehungen zwischen den 
Dingen. Der Raum beginnt anschaulich zu werden. Die Sam-
mellandschaft, in ihrem Zusammenhang noch unvorstellbar, 
ordnet sich zum organischen Komplex der Wanderland-
schaft, da die Figur des Menschen einmal den verschiedenen 
Segmenten Raumwert verleiht, zum anderen ein Netz von 
Verbindungslinien über das Bild spinnt und so die Orien-
tierung ermöglicht m). 
Mit dem Spaziergangsmotiv verbindet sich noch ein 
zweites Element, welches das Gesicht der Landschaft ent-
66) Walther 94,11 fi. 
67) J. Böhelm: S. 50. 
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scheidend mitbestimmen wird, nämlich die zunehmende 
Subjektivität. Der Dichter schildert ja sein eigenes Erlebnis. 
Damit tritt sein Ich stärker als bisher auf den Vordergrund. 
Er selbst ist es, der die Schönheil der Natur geniesst, und so 
rückt die Darstellung wesentlich in das Bereich des Visuel-
len. Was bei Walther noch ein traumhaftes Geschehen bleibt, 
wird bei Tannhäuser bereits ein liebenswertes Abenteuer. 
Er schildert uns den Gang über eine blumenbesäte Heide, wo 
er sich am Anblick der bunten Frühlingspracht ergötzt und 
einen Kranz für die geliebte Dame flicht. Der Gesang der 
kleinen Vöglein lädt ihn ein, den Forst zu betreten, der sich 
an die Heide zur Tiefe hin anschliesst. Hier entdeckt er ein 
Bächlein, das mit seinem Bett eine Niederung markiert. 
Diesem Gewässer folgt er, bis er an der Quelle seine Ange-
betene, die „schoenen creatiure", findet. Mit dieser Szenerie 
schafft Tannhäuser eine bisher ungeahnte Tiefenwirkung, die 
sich vom Vordergrund, der Heide, durchlaufend zum Hinter-
grund, dem Wald, erstreckt. Aber seine Wanderlandschaft 
trägt noch den Stempel des Unfertigen. Schon gleich die 
Anfangsverse erhellen das: ' 
„Der winter ist zergangen 
daz pfüeve ich uf der heide" 
Es gelingt dem Dichter noch nicht sich von der vagen 
Darstellungsweise der früheren Zeit zu befreien. Statt eine 
visuelle Bildwirkung zu erzielen, gibt er in diesen Versen 
Gedankliches, das wörtlich an das Hohe Lied erinnert Μ ) . 
Für diesen Mangel entschädigt allerdings der Schluss. Hier 
findet sich eine Anzahl von durchaus anschaulichen und 
neuartigen Motiven: 
„ein riviere idi da gesach 
durch den fores gienc ein 'bach 
ze tal übr ein planiure" ") . 
Der Unterschied im Vergleich zum ornamentalen Stil ist 
augenscheinlich. Hier herrscht nicht mehr abstraktes Wissen 
um den Raum; wir durchmessen ihn zusammen mit der 
Person des Dichters. Das Naturbild gleitet gleichsam an 
unseren Augen vorbei wie die Teilsszenen eines Filmstreifens 
68) Hohe Lied. II. 11. 
89) TannhSuser. ΠΙ. 
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und ist von hoher Eindringlichkeit, weil es nicht bei einer 
Reihung bleibt, sondern weil die verschiedenen Abschnitte 
durch den Menschen zu einer raumzeitlichen Einheit ver-
schmolzen werden. Wo der Raum als etwas Lebendiges auf-
gefasst wird, durch das man sich hindurchbewegen kann, 
genügt nicht mehr die Häufung. In diesem Augenblick sieht 
sich der Dichter vor die Aufgabe gestellt, die Gegenstände 
zu grösseren Ausschnitten zusammenzufügen. Werden diese 
ausserdem in Beziehung gesetzt, so entsteht eine Raumwir-
kung, die selbst die verwöhnten Ansprüche des modernen 
Lesers befriedigen kann. 
Die Gestaltung des Tannhäuser wird in den Minnealle-
gorien, jener beliebten spätmittelalterlichen Liedgattung, die 
das vierzehnte und fünfzehnte Jahrhundert überdauern 
sollte und selbst bis in die Zeit des Hans Sachs hinaufreicht, 
immer wieder neu abgehandelt. 
Sie füllt das Rahmenschema dieser Gedichte und bildet 
eine eigene Form des Eingangs, die sogenannte allegorische 
Spaziergangsbeschreibung 7(>). Gewöhnlich schildert uns der 
zumeist anonyme Dichter, wie ein Traum ihn dazu bewegt, 
sich schon früh, in den ersten Morgenstunden also, ins Freie 
zu begeben. Die erwachende Maiennatur geniessend, wandert 
er über die buntgeschmückten Fluren, durch den Wald, wo 
ihn der Gesang der Vögel, das dichte Laub und die frische 
Quelle ergötzt, bis ihn der schmale Pfad zu einer lieblichen 
Stätte, dem Aufenthalt der Frau Minne, Treue oder Ehre 
führt, die ihn über die Tugenden belehrt, deren Namen sie 
trägt. Diese Landschafsgestaltung besitzt alle Züge Tann-
häuserscher Prägung. 
Auch Hugo von Montforts Beschreibung einer Tageswan-
derung stellt im Grunde genommen nur eine Variation über 
das bekannte Thema dar. Jedoch übertrifft er seinen Vor-
gänger durch den innigen Erlebnisgehalt, der sich äusserlich 
in dem vielfältigen Gebrauch der Ichform, innerlich in der 
eindringlichen Vergegenwärtigung der Natur bekundet. Er 
bemerkt z. В., dass die Vögel vor dem Sonnenuntergang noch 
schnell auf die Nahrungssuche gehen, um dann in ihre Nester 
zu fliegen, er schildert das Rieseln des Taues, sobald die 
Nacht einfällt. Auch entdeckt er die „wilden Tiere" am Ufer 
70) Fr. Hanke. S. 199 11. 
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des Baches, und beschreibt, wie die tosenden Bergwasser 
gegen die Felsklippen branden: 
„Da vand ich brunnen kalt. 
Flussrieh durch wasen und durch stein 
ich sach vil wilder tier" 71). 
Durch diese Mannigfaltigkeit des Gesehenen verdichtet 
sich die Umwelt zu einer Ganzheit, die dem simultanen Er-
fassen der Landschaft sehr nahe kommt. 
Bei dieser immer weitergehenden Erschliessung der Tie-
fenausdehnung mussten die Dichter auf das Problem der 
Atmosphäre stossen. Sobald man aufhörte, den Raum als 
einen nach hinten abgeschlossenen Guckkasten zu betrachten 
und ihn als etwas Unendliches zu begreifen anfing, kam es 
zwangsläufig zu einer künstlerischen Auseinandersetzung 
mit den wechselnden Erscheinungen der Wolkenbildung und 
der verschiedenen Lichtphasen. 
Das Tagelied, welches in seiner höfischen Form das 
fingierte Erlebnis zweier. Liebenden, die durch den Tages-
anbruch geschieden werden, zum Inhalt hat, widmete sich 
von Beginn an der Schilderung des jungen Tages, ohne 
jedoch in seinen ersten Anfängen einen visuellen Eindruck 
von der Morgendämmerung zu vermitteln та). Noch Walther 
begnügt sich mit der stereotypen Wendung „den lichten 
morgen erkiesen", aber schon Konrad von Würzburg, der 
ein besonders lichtempfindliches Auge besitzt, fällt es auf, 
dass das Morgenrot durch den Hag dringt, und er lässt den 
Wächter den Geliebten zurufen: „Ich sihe den morgensternen 
glesten". Er warnt sie vor den Merkern und ermahnt die 
beiden sich zu trennen „ê den palas erliuhte daz froeliche 
morgenrôt". Derartige Schilderungen gehörten jedoch 
ausschliesslich dem Typus des Tageliedes an, wo sie sich 
trotz gelegentlicher Ansätze nirgends zum Landschaftsbild 
ausweiten; es bleibt bei einer kurzen Erwähnung des an-
brechenden Tages. 
Bei Montfort findet sich schon etwas von der Schilderung 
der Atmosphäre, und da er statt des grauenden Morgens den 
Einfall der Nacht beschreibt, macht er sich von der sklavi-
schen Nachahmung des Tageliedmotivs frei. Aber der Dichter 
71) Montfort. ХХ ГП. 
12) W. de Gruyter: Das deutsche Tagelled. Diss. Leipzig 1887. 
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versteht es nicht, Licht und Luft mit visueller Kraft zu ge­
stalten. Seine Beobachtung bricht sich in der Reflexion und 
verliert dadurch ihren Wahrnehmungsgehalt. 
„Die sunn begund sich senken 
Es nahet gen der naht, 
Das tou begund nu risen 
'Die vogel herberg suchen 
Gen der naht sich spisen" та). 
In einer Minneallegorie der Haager Liederhandschrift 
wird mit wenigen skizzenhaften Strichen ein atmosphäri-
sches Bild von grossem Reiz entworfen: 
„Als der dach bestond ofgaen 
Quaem ich gereden an ein plaen, 
Daer die nachtegale zanch 
So sus, das mer int herte dranc 
Dana niet lange, als ich umsach, 
Der sonne dorch die wolken brach" 74). 
Dass es gerade ein dem niederländischen Raum naheste-
hender Dichter sein musste, der diese Schilderung in die 
Wanderlandschaft einfügte, ist gewiss nicht zufällig, ent-
spricht dieses Bild doch ganz den atmosphärischen Verhält-
nissen seiner Heimat mit ihrem so überaus malerischen 
Lichteinfall, der sich durch den Einfluss der grossen Luft-
feuchtigkeit immer wieder ändert und neue Stimmungen 
hervorruft. Schon bei Veldeke erfreute sich ja der Wechsel 
der Witterung einer besonderen Aufmerksamkeit, und in der 
Malerei waren es niederländische Meister, welche die Luft-
perspektive zuerst erforschten und zur vollendeten Ausge-
staltung brachten 75*. 
Mit der Einbeziehung der Atmosphäre in die Schilderung 
setzt sich die Wanderlandschaft ins Unermessliche fort. Von 
Raumausschnitt zu Raunuiusschnitt bringt uns die Figui des 
Wegweisers, an dessen Hand wir in die Bildtiefe bis zum 
Horizont vorstossen, aber hier endet die Aufgabe dea 
Menschen als Medium für die Raumerfassung; denn hier 
beginnen die unendlichen Weiten der blauen Ferne, welche 
die Raumillusion auf natürliche Weise abrunden. 
Wie in der Dichtkunst besteht auch die Wanderlandschafl 
der Malerei aus einer grossen oder grösseren Zahl spielerisch 
gereihter Segmente, deren Tiefenstrom man nicht gleich zu 
73) Montfort x x v m . 
74) Die Haager Liederhandschrift. Edition К T. Kossmann Amsterdam. 1040. 100. 
76) A. E. C. van der Looy van der Leeuw. S. 78 
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Anfang überschauen kann, die vielmehr ein Zusammensehen 
der Teilbildchen verlangen. Erst vom Geschehen her, von 
der Handlung der dargestellten Personen aus, knüpfen sich 
räumliche Beziehungen zwischen den formal noch gesonder-
ten Stationen des Auges. So belehrt uns die Darstellung des 
April (Fresken Adlerturm, Trient) durch den Aufzug der 
Bauern, dass der Ausgangspunkt der Schilderung am oberen 
Bildrand, also in der Stadtansicht liegt. Ein schluchtartiger 
Hohlweg, noch vage erinnernd an die beliebte Schlängelform 
der S-Kurve, veranschaulicht die Lage der einzelnen Gelän-
deslreifen, schafft Beziehungen zwischen Acker, Garten und 
Wäldchen. Aber, das ist gerade das Wesentliche, den 
Schlüssel zu diesem Rebus bildet der Gang der Erzählung, 
das menschliche Treiben, ohne welches das Hinter- und 
Nebeneinander unklar bleiben würde. Es gibt hier keinen 
einheitlichen Raum, der sich durchlaufend vom Bildrand 
zum Horizont erstreckt. Vielmehr sind die Teilszenerien 
stofflich wie stimmungsmässig durchaus gesondert kompo-
niert worden und werden nur durch den epischen Gehalt zu 
einer aufgelockerten Einheit gefügt. 
Die Wanderlandschaft in ihrer ausgeprägten Form, wie 
sie sich in den Handschriften der Spätzeit und der Bildkunst 
findet, ist noch nicht um ihrer selbst willen da, sie verdankt 
vielmehr ihr Dasein dem Beziehungswert auf den Geist, das 
beweist am besten ihre Stellung innerhalb des Kunstwerks. 
Sie bildet in den Minneallegorien die Brücke vom Sinnlichen 
zum Uebersinnlichen, zum Reich der allegorischen Figuren, 
die sich mit ihren Lehren um die sittliche Läuterung des 
Dichters bemühen. Noch fasslicher als in hochhöfischer Zeit 
stellt sich in der Wanderlandschaft der Idealcharakter der 
Natur hin, denn im älteren Minnesang wurde ihre geistige 
Bedeutung durch ein abstraktes System von Formalismus, 
Symbolik und Personifikation umrissen, während sie hier, 
rein materiell betrachtet, die Ebene bildet, auf der sich die 
Gestalten aus dem Wirklichen und Unwirklichen treffen. So 
wurzelt die Natur einerseits im Realen, und das erklärt das 
Streben nach Bewältigung des Gegenständlichen, anderer-
seits führt sie in die Welt des Göttlichen, und dahin weist 
die Betonung der überirdischen Schönheit, welche sie aus-
strahlt. 
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Gemäss den Anschauungen der Zeit wird die Umwelt an 
Stelle eines Seins als ein Werden dargestellt. Nicht nur das 
Schreiten des Menschen, sondern die Tatsache, dass sich die 
einzelnen Natufgegenstände selbst in Bewegung befinden, 
kennzeichnet die zeitgenössische Vorstellung von der Welt 
als einer Evolution der Objekte: 
„Daer wiesen bloemen ende gras 
Mennegerande na haer virtuut 
Vögele hadden groot geluut 
Ele mit zonderlingen stemmen 
Oec so sach ich vyssche zwemmen 
In einem ryeviere, die was ciaer, 
Ende liep recht door den Bosch aldaar 
Daer wiesen crude, die soete roken" 76). 
Diese „ewige Genesis" der Natur erklärt sich aus der Gei-
steshaltung desGradualismus,derdie Umwelt in erster Linie 
als einen Teil des göttlichen Schöpfungsaktes sieht und nicht 
die eigengesetzliche Struktur eines auf sich gestellten Orga-
nismus in ihr erkennt. 
Weil man die Landschaft als ein Werden erlebt, vermag 
der Mensch sie auch nicht mit dem Blick des ruhenden Auges 
zu umfassen; er bewegt sich vielmehr zusammen mit den 
Objekten durch den Baum, denn er ist ja selbst seinem Wesen 
nach ein Gradus wie sie, nur dass ihm eine höhere Stellung 
in der Stufenordnung des Wertsystems zukommt. Da er den 
vornehmsten Platz im Bahmen des Geschaffenen einnimmt, 
ist eine Landschaftsdarstellung auch nur mit seiner Hilfe 
möglich. 
Dass die Natur nicht los vom Menschen vorstellbar ist, 
erhellt, wie sehr der Mensch und wie wenig die Natur den 
eigentlichen Inhalt der Dichtung ausmacht. Alles was ihn 
betrifft, erfreut sich in besonderem Masse des künstlerischen 
Interesses, wird gleichsam mit grossem Buchstaben geschrie-
ben, ganz ähnlich wie sich die umgekehrte Perspektive in der 
Malerei aus inhaltlichen Gesichtspunkten erklärt. Von der 
Hauptfigur aus gesehen, erscheint die Umgebung, weil 
stofflich weniger bedeutsam, verkleinert. Der nämliche Be-
deutungsmaszstab gilt für den Minnesang. Der sich der 
liebenden Zuneigung freuende, über sie sinnende und an ihr 
leidende Mensch ist das Hauptthema der Dichtung. In der 
Erfindung von seelischen Vorgängen sind die Poeten uner-
76) Haager Liedenhandsohrift 100. 
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schöpflich, in allem anderen jedoch an ein bestimmtes Schema 
gebunden. Selbst die Wanderlandschaft, so sehr sie sich dem 
Bereich des Wirklichen nähern mag, kann sich nicht von 
dem strengen ikonographischen Kanon loslösen, denn 
immer wieder entrollt sie im Grunde dasselbe Naturbild. 
Durch nichts wird die Eigenart der mittelalterlichen Kunst 
schärfer beleuchtet als durch dieses stereotype Landschafs-
erlebnis. Solange das Mittelalter währt, bleibt die Landschaft 
— trotz gelegentlicher Anpassung an die Wirklichkeil — eine 
traditionelle Arbeit. Es gehört einfach nicht zur poetischen 
Aufgabe des einzelnen Künstlers, sie auf individuelle Weise 
zu sehen. Er hat sich vielmehr an seine Vorlage zu halten, 
welche das Erzeugnis eines Gemeinschaftserlebnisses ist, der 
dem ganzen Mittelalter gemeinsamen Vorstellung von der 
„analogia entis", der alles umfassenden Harmonie von 
Schöpfer und Schöpfung ") . 
Und doch stellt gerade die Wanderlandschaft der Minne-
allegorien eine gewisse Ueberwindung . des „gotischen" 
Ideenrealismus dar. Für die höfische Kunst ist Ideal und 
Wirklichkeit eins. Die Universalia vertreten ja die Seins-
formen in höchster Vollkommenheit. Hier jedoch handelt 
es sich um keine tatsächlich bestehende Szenerie, sondern 
um eine Traumlandschaft, die schon wieder nicht von in-
dividuellen Personen vielmehr von allegorischen Typen 
belebt ist. Anders ausgedrückt: man konstruiert eine Ideal-
welt, ähnlich wie der Nominalismus die Universalia als Er-
zeugnisse des Denkens gelten lässt, ihnen jedoch die reale 
Existenz abspricht ""). Sowohl Philosophie wie Poesie 
spiegeln den Wandel der Anschaungen, der sich im Zeitalter 
der Entwicklung von der höfischen zur bürgerlichen Kultur 
vollzieht. Der Städter bringt es einfach noch nicht fertig, die 
überlieferten Bildschemen beiseite zu schieben. Sein Alltag 
sieht zwar anders aus als diese zurechtstilisierte aristokrati-
sche Umwelt. Aber wenn er eine Szenerie schildern will, 
bleibt ihm nur die Möglichkeit, auf den überlieferten Typus 
zurückzugreifen. Und das tut er denn auch, jedoch par 
distance, indem er ausdrücklich betont, dass er keinen Wirk-
lichkeitsausschnitt sondern lediglich eine Fiktion, eine 
niedliche Träumerei gebe. 
77) Έλ Przywara S. J.: Analogia Elntls. 1932, I. 
78) F. Ranke. S. 199 ff. 
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V. ZERSETZUNG DER HOEFISCHEN 
IDEALLANDSCHAFT. 
Der Konflikt zwischen Ideal und Wirklichkeit kennzeich-
net bereits, wie die junge Generation des Bürgertums immer 
weiter von jenem Schönheitsempfinden der höfischen Perio-
de abrückt, welches man am besten als '„interesseloses 
Schauen" umschreiben könnte. Man vermag die paradiesi-
sche Vollkommenheit der Natur noch lediglich in der Form 
der Allegorie zu geniessen. Hinter all diesen Bildern einer 
Umwelt von symbolhafter Vollendung steht das Bewusstsein 
eines.ganz anderen Alltags. In dieser Erkenntnis bemüht 
man sich um eine immer intensivere Erforschung des Dies-
seits, das man mit dem nüchternen Blick des Landmannes 
und Städters einzufangcn trachtet. Die Dichtung vermeidet 
die Landschaft im Bereich der Höfe und sucht sie dort auf, 
wo man sie selbst erlebt, also in den Dörfern und am Rande 
der Städte. 
In ihren ersten Anfängen gehen diese Tendenzen auf 
Walther zurück, dessen sehnlicher Ausruf: „Süszer sumer, 
wâ bistû, gerner saehe ich veltgebû !" alles bisher Gebotene 
übertrifft. Mit diesen Versen eröffnen sich der Landschafts-
schilderung ganz neue Perspektiven; denn hier dringt zum 
ersten Male deutlich wahrnehmbar ein Element der bäuer-
lichen Umwelt in die Vorstellung von einer ins Höfisch-
Aesthetische stilisierten Natur ein. Nicht mehr die ideale 
Fläche, von der nur Blumenschmuck, Baumwuchs und 
Vogelgesang gegeben ist, beherrscht seinen Naturausschnitt, 
sondern dieser wird durch das Motiv vom bestellten Acker 
weitgehend vergegenständlicht und individualisiert; er wird 
aus seiner vagen Unbestimmtheit herausgelöst und in ver-
trauliche Nähe gerückt. 
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Wie unerhört des Vogelweiders Tat gewesen sein mag, 
geht aus der Tatsache hervor, dass die Mehrzahl der höfi-
schen Epigonen, die doch gerade am bunten Ausstaffieren 
besonderen Gefallen hegten, ihm auf diesem Wege nicht 
folgen konnten. Dennoch mussten die festen Schranken der 
Ueberlieferung einmal fallen, einmal musste4das Auge auch 
im Freien den Reiz des Werktags entdecken und in liebevol-
ler Andacht bei ihm verweilen. 
Freilich eignet sich die Kunst der „hohen Minne" hierzu 
durchaus nicht. Mit dem üblichen Entwurf des schematischen 
Frauenporträts, dessen Aussehen näher zu gestalten die 
höfische Zucht verbot, harmonierte lediglich die Darstellung 
eines entsinnlichten Naturbildes. Wo sich jedoch die Neigung 
des Dichters — wie in Walthers „Lindenlied" — dem ein-
fachen Mädchen aus dem Volk zuwendet, und das fingierte 
Erlebnis zum wahren Geschehen wird, kommt der Natur 
plötzlich eine ganz andere Bedeutung zu. Sie befreit sich aus 
der Stellung des „blossen Gegenüber" und tritt in den 
Bereich subjektiven Empfindens, sie ist endlich voll und 
ganz „da";, denn wenn der Dichter ein wirkliches Ereignis 
schildert, wird es ihm kaum möglich sein, von allem 
Aiizidentellen zu abstrahieren ^). 
Die hübsche Gestaltung des „boemgaerdekijns" von 
Hertog Jan van Brabant bewegt sich ganz in dieser Richtung. 
Man mag diesen niederländischen Minnesänger gewiss im 
allgemeinen den Vertretern der „hohen Minne" zurechnen, 
es lässt sich doch nicht leugnen, dass dieses Lied einen an-
deren Geist atmet ^). Geradezu Volksliedhaftes klingt an, 
wenn Jan I. statt der „hohen Fraue" drei „joncfrouwen" 
besingt, die ihn auf seinem Spaziergang am frühen Maien-
morgen durch ihren lieblichen Gesang in Entzücken ver-
setzen: 
„Eens meienmorgens vroe 
Was ic opgestaen; 
In een boemgaerdekijn 
Soudic speien gaen. 
Daer 4vant ic drie joncfrouwen staen: 
Dene sane vore, dander na. 
Doe ic versach dat scone cruut 
79) J. Böheim. S. 31. 
вОІ H. Naumann: Minnesang lm niederrheinischen Raum. S. 10. 
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In den boemgaerdekijn, 
Ende ie verhoorde dat soete geluut 
Van den mageden fijn, 
Doe verblide dat herte mijn" 81). 
Dieser kleine Vordergrundsausschnitt stellt einen bedeu-
tenden Fortschritt in der Landschaftsgestaltung dar. 
Zunächst können die verschiedenen Naturgegenstände 
damals zurecht den Anspruch auf Einmaligkeit erheben. 
Weder Aue noch Wald, weder Buntblümelein noch Nachti-
gall werden auch nur genannt. Dagegen dürfte das „scone 
cruut" die Gesamtheit der Gewächse andeuten "). Ob der 
Ausdruck „boemgaerdekijn" als „Baumgarten" oder 
schlechthin als Garten aufzufassen ist, bleibt freilich 
dahingestellt в э). Jedenfalls wird die Natur in einem Masse 
greifbar, dass ihr Objektsbestand den der zeitgenössischen 
Lyrik an Wirklichkeitswert bei weitem übertrifft. 
Auch auf oberdeutschem Gebiet findet eine Akzentver-
schiebung vom Idealen zum Realen statt. Die Motivik bleibt 
zwar dieselbe Vorlagearbeit wie zu Walthers Zeiten und ihre 
Stellung im Gedicht von kanonischer Gesetzmässigkeit. 
Sommerfreude und Winterklage bilden die stereotypen Ein-
gänge zum Liebeslied. Der Tanzleich pflegt die Schilderung 
der ländlichen Szene an Strasse und Scheune, auch diese 
noch durchaus in die Sphäre des Höfischen projiziert. In 
den allegorischen Spaziergangsbeschreibungen erfreut sich 
die Wanderlandschaft zunehmender Beliebtheit, und das 
Tagelied widmet sich nach wie vor der Morgenstimmung M). 
Diese strenge Systematik entspricht dem Beharrungsprin-
zip mittelalterlicher Kunstübung, der durch ikonografische 
Tradition die engsten Grenzen gezogen sind. 
Buwenburgs Naturlieder illustrieren besonders gut, wie 
man den verschiedenen Liedgattungen neuen Gehalt zuzu-
führen versucht. Er hält sich noch an das überlieferte Aus-
wahlverfahren und bringt lauter Gegenstände, die zum 
Bestand des älteren Minnesangs gehören, versteht es aber, 
seine Objekte wirklichkeitsgetreu zu schildern. Die üblichen 
Ausdrücke „bere" und „tal" werden nun nicht mehr zur 
81) H. Boerma: De Liederen van Hertog Jan van Brabant. T. N. T. L., 1Β8β, II. 
82) cruut= a) al wat uit de grond opgro elt. b) groente, с) geneeskrachtig kruid, 
d) krulden. (Verwijs & Vendam: Midd elnederlandsch Woordenboek III, Я84 vv.) 
83) boeimgaert= bosch, lusthof, b) vruchten-tuin. (Verwijs & Verdam I, 1363). 
84) H. Brinkmann: Zu Wesen und Form etc. S. 163. 
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allgemeinen Umschreibung des Landschaftsuntergrundes 
gebraucht, bekommen vielmehr ihren vollen Eigenwert. Was 
dieser Schweizer gibt, ist wirklich eine Gebirgslandschaft: 
„In dem tal ûf draejet sich 
sô rîlich gedoene von den vogelîn, 
daz es ob den bergen erklinget, 
und diu heide ist wunneclich 
von den bluomen schoene: 
da birget sich in 
lerk ie sos in den lüften gesinget" ю ) . 
Den perspektivischen Angelpunkt dieser hübschen 
Frühlingsszene bildet die sich emporschraubende Flugbewe-
gung der Lerche. Um sie herum fügen sich die Motive ge-
willig zum Bildganzen. Man sieht eine Talsohle mit lieblichen 
Blumen als Vordergrund, während sich zur Tiefe hin ein 
Berg als natürlicher Abschluss einer derartigen Gebirgsdar-
stellung vorschiebt. Gewiss kommt dieser skizzenhafte 
Entwurf kaum über das Typische hinaus, aber seine Bedeu-
tung beruht darin, dass dem Dichter statt der idealen Fläche 
eine gebirgige Gegend vorschwebt. Buwenburg, der wahr-
scheinlich der Abtei Einsiedeln als Kantor angehörte, könnte 
mit dieser Schilderung, die so ganz dem Empfinden des be-
schaulichen klösterlichen Geistes entspricht, einen unmittel-
baren Ausschnitt aus der heimatlichen Alpenwelt gegeben 
haben M). 
Ganz in ähnlicher Weise versucht der Neidhartschüler, 
Herr Goeli, seinem Natureingang Lokalfarbe zu verleihen, 
indem er erzählt, dass die Inseln und am Wasser gelegenen 
Wiesen im Rheintal — offenbar infolge des milden Klimas — 
zuerst ergrünen: denn als Zeichen des sieghaften Sommers 
erwähnt er: „bî dem Rîne ûf gruonent werde und ouwe". 
Auch weiss er dem Bild vom Kampf der Jahreszeiten einen 
unerhört realen Zug abzugewinnen. Der Mai schlägt nämlich 
sein Zelt auf der Bienenweide auf. Hier schleicht sich, 
deutlich spürbar, Gegenständliches, das zum Kreis des 
Bäuerlichen gehört, in die allegorische Darstellung ein. Die 
ritterliche Lyrik betrachtet die Natur als Objekt reinen 
ästhetischen Wohlgefallens. Nie sah man sie vom Standpunkt 
des materiellen Nutzens aus. Gerade diese Einstellung wird 
es) K. Bartsch: Die Schweizer Minnesänger. 1886 ΧΧΠΙ, 1. 
86) Ebenda. CXLIX. 
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jedoch in gewissen Kreisen des Minnesangs durchschlag-
gebend. Nahm man die Landschaft bisher durch das Auge, 
die Nase und das Ohr auf, so wird sie jetzt dem Leser gleich-
sam über die Zunge zugeführt. 
Der Kleriker Buwenburg feiert denn auch neben dem 
Sommer die Zeit des Herbstes, weil sie mit ihrer reichen 
Ernte an Speise und Trank die Freuden des Mai vergüten 
kann: 
„Solichen Wechsel als ich bescheide 
mün wol entgelten die vogellîn 
, der sane wintlich wispel gesetzet, 
sô hât snê geblenket die heide, 
da bluomen gäben ê lichten schîn. 
uns hat ouch unfroelich ergetzet 
loubes ûf den 'boumen der tuft. 
da für süln wir jârlanc den âten 
einer starken lantwer beraten 
mit wîne und spise für swachen luft 
da von wirt ouch trûren geletzet" 87). 
Abgesehen von der Tendenz des Liedes ist die Vorstellung 
vom Vogelsang, dem das Pfeifen des Windes ein jähes Ende 
bereitet, besonders eindringlich. Wie naiv wirkt dagegen die 
Formel vom Schnee, der den armen Vögelchen weh tut. 
Trotzdem erweist sich der Buwenburg durchaus als ein Erbe 
des überlieferten Gutes. In die Verse „uns hat ouch unfroelich 
ergetzet loubes ûf den boumen der tuft" vermag er nicht 
mehr hineinzuverlegen als die meisten Vertreter der Neid-
hartschule. 
Buwenburgs Herbstgesang steigert sich bei seinem Lands-
mann Steinmar zum echten Schlemmerlied: 
„seht sô wil ich prîsen 
den der mit tuot sorgen rät, 
'herbest der des meien wat 
vellet von den risen. . . . 
Herbest, nu hoer an min leben 
wirt, du soit uns vische geben 
mê dan zehen hande 
gense hüener vogel swîn 
dermel pfâwen sunt dà sin. 
win von welschem lande, 
des gib uns vil und heiz uns schüssel schochen 
köpfe und schüzzel wirt von mir unz an den grünt erlochen" M). 
β7) Ebenda. Х Х Ш . 5. 
M) Schweizer Minnesänger. XIX. 1. 
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In diesem vom derber Realistik getragenen Gedicht ist die 
Landschaft nur aus der Ferne zu erkennen. Sie spielt un-
mittelbar in den dritten und vierten Vers hinein, ist aber auch 
im übrigen mehr oder weniger Gegenstand der Dichtung. 
Ihr zollt der Sänger sein Lob. Doch ihm fehlt der Blick für 
ihre sinnbildliche Schönheit, sie ist ihm ganz Materie; denn 
im masslosen Essen und Trinken, hofft er für die Enttäu-
schung Trost zu finden, welche ihm die Dame seines Herzens 
bereitet. 
Auch das sommerliche Tanzlied, bei seinem Erfinder und 
grössten Meister, Neidhart, noch wenig individuell, wird 
durch Steinmar zu einer wirklichen Schilderung des bäuer-
lichen Lebens in ländlicher Umgebung. Während die Bauern 
des Neidhart noch verkleidete Ritter sind, vermag Steinmar 
den Dorper in seiner Verbundenheit mit der Scholle darzu-
stellen und so singt er von der „süezen saelderin", einer 
Dirne, die Gemüse holt. Den langen Winter hindurch war 
ihm ein Stelldichein mit ihr umöglich, aber jetzt im Sommer 
wird er keine Gelegenheit versäumen, sie zum Tanz auf 
der Wiese zu treffen oder im Garten auf die Erfüllung dessen 
zu warten, was ihm ihr rosenroter Mund verhiess: 
„Sumerzît, ich fröwe mich dîn, 
daz ich mac beschouwen 
1
 eine süeze selderîn, 
mines herzen fromven. 
eine dirne die nach krûte 
gât, die hân ich zeinem trûte 
mir erkorn. 
ich bin ir ze dienst еИЬогп. . . . 
Si was mir den winter lane 
vor versperret leider; 
nu nimt si ûf heide ir gane 
in des meien kleider, 
dà si bluomen zeinem kränze 
brichet, den si zuo dem tanze 
tragen w i l . . . . 
Ich fröu mich der lieben stunt 
so sì gât zem garten 
und ir rosenroter munt 
mich ir hei'zet warten" " ) . 
An der alten Formel: „ich bin ir ze dienst erborn" lässt 
89) Ebenda. XIX. 7. 
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sich die traditionelle Vorlagearbeit erkennen; ähnlich wie 
auch das Vordergrundsbildchen vom Tanz auf der blumen-
geschmückten Heide keinerlei Wandlung erfährt. Aber 
durch die Einführung der Bauernhütte, des lauschigen 
Gärtchens als Rendezvous der Liebenden sowie der groben 
Bauerdirn, die ihrer Arbeit nachgeht, statt — wie bei 
Neidhart — in übertriebener Putzsucht den Stil des Adels zu 
imitieren, wird die Landschaft aus dem Bann höfischer 
Stilisierung befreit und in das Bereich des Ländlichen 
hineingestelltr 
Ganz die nämliche Wendung nimmt Steinmars Tagelied, 
in dem der Dichter sämtliche Situationen dieser Gattung 
einfach ins Bäuerliche übersetzt: 
„Ein knecht der lac verborgen 
bî einer dirne er slief 
unz ûf den liebten morgen _ 
der hirte Iute rief 
„wol ûf laz uz die hert !" 
des erschrac diu dirne und ir geselle wert. 
Daz strou, daz muost er rumen 
und von der lieben varn 
er torste sich niht sûmen, 
er nam si an den am 
daz höi daz ob im.lac 
daz ersach diu reine ûf fliegen in den tac" β 0 ) . 
Steinmar schliesst sich hier an die ältere Form des Tage-
liedes an, das die Landschaftschilderung im eigentlichen 
Sinn nicht kennt und nur die Dämmerung erwähnt. Dennoch 
schwingt in diesem Gedicht die Stimmung der ländlichen 
Natur irgendwie mit: „daz höi daz ob im lac, daz ersach diu 
reine ûf fliegen in den tac". Darüber hinaus ist es von Be-
deutung, dass die typisch höfische Gattung des Tageliedes 
vollkommen in das Bereich des Bäuerlichen abzusinken 
vermag. 
Mit diesem Lied scheint der Schweizer vollen Erfolg 
gehabt zu haben. In der Handschrift der Clara Hätzerlin 
findet sich nämlich manches, das, wenn auch weniger derb, 
seiner Auffassung nahe kommt. Uebertrug Steinmar mit 
seinem Bild vom Knecht und der Magd, welche die Nacht 
gemeinsam im Stroh verbrachten, die Motivik des höfischen 
90) Schweizer Minnesänger. XIX., 8. 
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Tageliedes ins bäuerliche Milieu, so führt uns der unbekann-
te Dichter der Augsburger Sammlung zu einem Bürgerhäu-
schen an der Stadtmauer. Statt des ritterlichen „Wächters 
auf der Zinnen" ist es hier der Nachtwächter — „der die 
mauren sol beschouwen" — dem die bürgerlichen Geliebten 







Plömlein und das gras, 
Nasz ist ir obetach 
Sprach der die mauren 
Sol beschouwen. . . . 





Hinden das gestirn. . . . 
Die tierlein schlieffen 
In den tieffen 
Die vogelen rüffen 
Manigualt 
Ja gen den glast" 91). 
Während noch Konrad seine Ansätze zur Landschafts-
schilderung um die Ritterfeste herumkomponiert, — die 
Warnung des Wächters: „ê daz den palas erliuhte das froe-
liche morgenrôt" weist ja darauf hin — erleben wir hier das 
Erwachen der Natur, wie es sich dem Auge des Städters dar-
geboten haben mag. Gewiss ist der Dichter in der Erfindung 
seiner Szenerie nichts weniger als originell — unhöfisch ist 
eigentlich nur das Motiv von den „tierlein" — aber die 
Atmosphäre verbürgerlicht in diesem Lied, und das ist ge-
rade das Entscheidende. 
Auch die Wanderlandschaft macht die Entwicklung der 
übrigen Liedgattungen mit. Konrads berühmte „Klage der 
Kunst" dürfte wohl als ältestes Beispiel für die Wendung 
91) biederbuch der Clara Hätzerlln. 1. 
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zum Ländlichen gelten, welche sich im optischen Erlebnis 
der damaligen Zeit vollzieht: 
„Vrouw Mi'ldikeit für einen walt 
mich fuorte bî ir zoume 
Da sach ich bluomen manecvalt, 
mere dan zeinem soume 
Ouch vant ich einen brunnen kalt 
under einem grüenen boume 
der eine mülen mit gewalt 
wol tribe an sînem stroume, 
Der brunne lûter als ein glas 
stuont wol mit grüenem üemet 
Das velt darumbe schöne was 
gezieret unde gesüemet" ^ ) . 
Vor der Kulisse des Waldes erstreckt sich ein geblümter 
Plan, auf dem, beschattet vom grünen Laube des Baumes, 
eine Quelle entspringt. Ihr Wasser ergiesst sich in den Bach, 
der zwischen den eben gemähten Wiesen dem Vordergrund 
zuströmt und eine Wassermühle treibt. Fest schliessen die 
einzelnen Raumsegmente aneinander und entwerfen ein Bild 
schlichter Ländlichkeit, die in ihrer anspruchslosen Gegen-
ständlichkeit fast modern wirkt. Gerade durch die betonte 
Einfachheit der von ihm verwandten Motive bekundet sich 
Konrad als wahrer Landschafter. Seine natürliche malerische 
Begabung entwirft reizvolle Ganzheiten. Quelle und Baum 
stehen nicht länger in üblicher Reihung nebeneinander; sie 
ergänzen sich vielmehr zu einem lauschigen Platz. Und die 
Wassermühle, in frühneuhochdeutscher Zeit eins der be-
liebtesten Wandermotive des Volkslieds, verleiht seiner 
Darstellung die spezifische Note deutscher Ländlichkeit. 
Lokalfarbe im eigentlichen Sinn findet sich in den Spazier-
gangsbeschreibungen des österreichischen Fahrenden Su-
chenwirt. Er führt uns mit Vorliebe in die heimatliche Natur, 
die er als fertiger Gestalter offenbar aus eigener Erfahrung 
beschreibt. Immer wieder zieht es ihn zum Hochgebirge, 
welches in ihm gleichermassen die Lust zu Abenteuern aber 
auch Furcht erregt: 
„Mein füzz begunden mich ze tragen, / 
Do ich vant snell ein claines phat, 
Ich west ob iz getreten hat 
92) Kleine Dichtungen Konrads von Würzburgs. m , 1. 
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Туг oder menschenpHde 
Wenn daz iz in ein wilde 
sich schikt in einen grozzen walt, 
Darinn gepirg lag ungestalt 
Gehöchet in der wo'lken l u f t . . . . 
In meinem mut ich mich verbegen 
Pegund gieng des steiges phat 
Nicht ze leis, ich eilte drat 
Untz daz ich in die wilde quam, 
Wann ich da anders nicht vernam 
Denn chlainer vogelein singen, 
Der steig begund sich dringen 
Hin gegen einen holen perk" 93). 
Mittels eines schmalen Pfads bringt uns der Dichter in die 
majestätische Wildnis bewaldeter Hänge, aus denen sich die 
Gipfel der Bergriesen zu den Wolken auftürmen. Dieser zwar 
skizzenhaften aber doch packenden Schilderung der Alpen-
welt, in der nur noch die Spaziergangsform an das höfische 
Schema erinnert, weiss Suchenwirt einen feinen Stimmungs-
wert zu verleihen, indem er die unwirtliche Einsamkeit des 
Hochgebirges durch die Verse: „wann ich da anders nicht 
vernam, denn chlainer vogelein singen" schlagartig beleuch-
tet. 
Ein ähnliches Bild, jedoch mit stärkerer Betonung des 
ungastlichen Charakters der Natur, entwirft ein anonymer 
Dichter der Hätzerlinschen Handschrift, vielleicht gar ein 
Fahrnder wie der Suchenwirt: 
„Der winter will mich berauben 
Meiner fräd und auch meiner synn, 
Die Strassen sind verlaubet, 
Ich waisz nit, wa ich bin. 
Den weg hab ich verloren, 
Der mir vor kündig was 
Das hett ich wol verschworen 
Da ich da hayment sasz 
Das mir so wild 
War ditz gevild 
In kurfczen zeitten worden" 94). 
ι 
Nur die ersten Verse mit ihrer allegorisierenden Ansprache 
des Winters als Freudenräubers weisen auf den Zusammen-
hang mit den Formeln der minnesingerischen Lyrik. 
93) Peter Suchenwirts Wertce, XXIV. 
94) HätzerUn. I. 89. 
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Während sich noch Walther damit begnügte, im Winterbild 
eine negative Umschreibung des lachenden Sommers zu 
geben, sieht der jüngere Dichter bewusst von dem üblichen 
Inventar ab und bringt eine Szene von echt winterlicher 
Stimmung. Weit in die Bildliefe erstreckt sich eine unendlich 
einsame Landstrasse. Nur das Laub gemahnt an die üppige 
Vegetation des Sommers. Im übrigen scheint Tier und 
Pflanze durch die eisige Kälte erstarrt zu sein. Man bemerkt 
sie nicht einmal in dieser weiten Fläche, die einer trostlosen 
Einöde gleicht. 
Die Zersetzung der höfischen Landschaft mit Elementen 
der bürgerlich bäuerlichen Umwelt, welche für den Minne-
sang schon zur Steinmar-Hadlaubzeit mit voller Kraft 
einsetzt, kommt zwar in der Malerei erst wesentlich später 
zum Durchbruch, nimmt aber auch hier fast die gleiche 
Form an. Auch hier geht man von Bildinhalten aus, die noch 
der ritterlichen Kultur angehören, deutet sie jedoch bereits 
dergestalt um, dass man fühlt, wie sehr die Natur zum 
Studienobjekt eines ernsthaft um ihre Erforschung bemühten 
Gemüts geworden ist. 
Einen aristokratischeren Gegenstand als den Sieg des 
höfischen Helden St. Georg über den dräuenden Drachen 
konnte sich der Meister des Kalvarienbergs wohl kaum zu 
seinem Stich wählen. Wie zum Turnier reitet der Heilige auf 
das Ungeheuer los. Wie bei einem Kampfspiel schauen der 
König und seine Gemahlin voll Interesse aus den Dachfen-
stern des Palas zu, indessen eine Dame um den glücklichen 
Ausgang des ungleichen Kampfes betet. Während Handlung 
und Architektur ganz dazu angetan sind, den Eindruck eines 
ritterlichen Schaustückes hervorzurufen, fällt die Behand-
lung der landschaftlichen Szenerie mehr oder weniger aus 
dem Rahmen der „ougenweide" heraus; denn der Wildwuchs 
des Gestrüppes und die knorrigen weidenartigen Bäumchen 
stehen in gar schroffem Widerspruch zu den noch dekorativ 
empfundenen Pflanzenbüscheln. Auch gehören die mannig-
faltigen Tierskizzen, angefangen vom sich behaglich in der 
Sonne wälzenden Bären bis zum springenden Geissbock 
durchaus nicht dem ikonographischen Kanon der Drachen-
töterszene an. Mit anderen Worten: hier tönen, wenn auch 
noch leise und verhalten, Motive an, die mit der ursprüng-
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lichen Darstellung nichts zu tun haben, Motive, die der reinen 
Entdeckerfreude am Diesseits entspringen und sich im Laufe 
der Zeit "so verselbständigen werden, dass die wundersame 
Legende vollständig im Mythos des gigantischen Naturge-
schehens verklingt, wie es bei Altdorfer der F*ill ist. 
Die gemeinsame Basis, auf der sich bildende Kunst und 
Poesie treffen, ist die Erkenntnis vom eigengesetzlichen 
Wesen der Natur, das sich nicht in dekorative Formen 
zwängen lässt. Es beginnt im Menschen schon etwas vom 
Rhythmus der Landschaft mitzuschwingen. Man wagt sich 
bereits so weit ins Freie vor, dass Hochgebirgsschilderungen 
zu einem Erlebnis werden können, welches der poetischen 
Gestaltung wert ist. Nicht nur eine Loslösung von den ge-
heiligten Traditionen der Kunstübung war erforderlich, 
sondern die Befreiung von der Angst, die das ungefüge 
Dadraussen noch einflösste. Sobald derartige Hemmnisse 
wegfallen, tritt man unbefangen der Natur gegenüber und 
entdeckt mit der Freude des Kindes am Spielzeug immef 
Neues. So füllt man das Bild spontan mit Objekten, die oft 
recht bizarr anmuten wie der Bär in der Gartenschilderung 
der Hätzerlinschen Handschrift (Vgl. Zitat, S. 49). Das 
Schönheitsempfinden ist zwar echt und frisch aber noch 
keineswegs verfeinert, im Gegensatz zur höfischen Epoche, 
die mit der Form einen wahren Kult trieb. 
So erfährt denn das höfische Bild eine Zersetzung mit 
Elementen, die ihm ursprünglich gänzlich fremd waren. Der 
sich zu Ende des Mittelalters anbahnende Individualismus 
der künstlerischen Auffassung vermag die Natur aus den 
mannigfaltigsten Aspekten zu sehen, in denen sich die so-
zialen Verhältnisse der schöpferischen Kreise spiegeln. Der 
Aesthetiaismus lebt sich allmählich aus, und das Bürgertum 
entscheidet fürderhin in den Fragen der Bildung. Selbst die 
Ritterbürtigen, zu kleinen Landedelleuten herabgesunken, 
können sich — bis auf einige verschwindende Ausnahmen — 
seiner Autorität nicht entziehen 95). Gerade der Landschafts-
gestaltung musste die Wandlung der Gesellschaftsstruktur 
ihr Gepräge aufdrücken, denn die niedren Volksklassen 
stehen ja schon durch ihre äusseren Lebensumstände mit der 
Natur auf viel vertraulicherem Fuss. Man sieht sie von ganz 
95) G. Müller: Deutsche Dichtung der Renaissance und des Barock, Potsdam. 1930, 
S. 17. 
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neuen, zumeist materiellen Gesichtspunkten aus und erblickt 
in ihr die Fruchtspenderin und üppige Nährerin des Men-
schengeschlechtes, empfindet sie als einen Tummelplatz 
heimlichen Liebesgenusses oder aber betrachtet sie gleich-
sam wohlgefällig vom Dachfenster eines Bürgerhäuschens 
aus. 
Immer mehr füllen sich die überlieferten Liedgattungen, 
ihrer Form nach deutlich erkennbar, mit neuem dinglichem 
Gehalt; und damit ist nicht nur die Erweiterung des Darstel-
lungsbereiches gemeint, sondern vor allem die Tatsache, dass 
die traditionelle Motivik ihres Symbolgehalts entkleidet und 
materialisiert wird. 
Aus dem Flächenraum entwickelt sich die Tiefenstaffe-
lung und damit wird die Basis geschaffen, die Natur 
demente in ihrem individuellen Sosein zu erkennen, das 
Erlebnis von den letzten Reminiszenzen an die hochhöfische 
Zeit zu befreien und selbständig zu gestalten. 
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VI. LAENDLICHE SZENERIE. 
So zeigen die Eingänge des jüngeren Minnesangs zwar ein 
ganz andersartiges Naturbild mit stets wechselnden Stoffen 
und Stimmungen, treten jedoch nicht aus dem überlieferten 
Formenkreis heraus. Die Tatsache, dass ihnen die Wandlung 
des Gehalts näher am Herzen liegt als die der Gestalt, ver-
anschaulicht wohl am besten, wie weit die bürgerliche Kultur 
vom höfischen Ethos abgerückt ist. Lebhaftes Interesse an 
allem, was die Umwelt dem Auge bieten kann, bedeutet mehr 
denn Freude an der Erfindung neuer Formen:. Aber gerade 
die Ohnmacht, die Welt zu gemässer Darstellung zu bringen, 
sie in ein entsprechendes poetisches .Gewand zu kleiden, 
behindert die Glätte der Gestaltung und führt zum Gebrauch 
von Wendungen, die hier nur altertümlich wirken können. 
Soweit sich der jüngere Minnesang auch von den Ideen 
der hochhöfischen Zeit entfernen mag, ein langsam zögern-
des Vortasten in neue Darstellungsbereiche unter strengster 
Wahrung überkommener Anschauungen lässt sich nicht ver-
kennen. Nur schrittweise begibt sich die Kunst in den weiten 
Raum des Neulands, rückt die Grenzen um ein weniges vor 
und begnügt sich mit der Eroberung dieses oder jenes 
Gegenstandes, ohne indes den stereotypen Charakter des 
Ganzen aufgeben zu können. 
Auf den ersten Blick ist dieser Vorgang in der Malerei 
besser zu erkennen als in der Poesie. Bei einem Vergleich 
der Oelbergszene des Hohenfurters mit der des Wittingauers 
und des Hans Multscher (Kaiser Friedrich-Museum) liest 
man das typologische Gepräge dieser Bilder mühelos ab. 
Immer wieder behandeln die Künstler dasselbe Schema: den 
in der Diagonale knieenden s-förmigen Christus und die sich 
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überschneidende, auf engen Raum zusammengedrängte 
Gruppe der schlafenden Jünger. Bei dem ältesten Bild 
kommt die Darstellung über das Flächenhafte kaum hinaus. 
Vollkommen archaisch wirkt die terrassenähnliche Felsan-
lage, die fast kreisrunden Baumkronen von streng ornamen-
taler Struktur mit den übergrossen Vögeln, die wie Blüten 
zwischen den Blättern hervorlugen. Auch der Meister von 
Wittingau verleiht seinem Werk noch keine räumliche Tiefe 
im eigentlichen Sinn. Aber sie lässt sich schon erahnen, 
wenngleich man sie kaum sehen kann. Dagegen gewinnt die 
Bodenbehandlung bedeutend an Ueberzeugungskraft. Zackig 
springt der Fels vor und im Schatten der Mulden erblickt 
man seinen spärlichen Pflanzenwuchs: kräuter-und stauden-
artige Gewächse, Bei Multscher bildet der Mittelpunkt des 
Gemäldes, das Haupt des inbrünstig betenden Christus, 
zugleich das Raumzentrum, um das sich die übrigen Gegen-
stände zu einem mehr oder weniger organischen Raumaus-
schnilt zusammenfügen. Dass es sich bei diesem Werk jedoch 
nur um einen partiellen Fortschritt handelt, beweist die 
schematische Behandlung des Gesteins und der Flora. 
Man sieht: immer wieder tritt der Formalismus als retar-
dierendes Moment auf, und so erzielt man höchstens stärker 
wirklichkeitsbetonte Abwandlungen traditioneller Themen. 
Auch da, wo sich der Inhalt bis zur Unkenntlichkeit ändert 
— wie in Steinmars bäuerlichem Tagelied — bleibt die alte 
Form als eine letzte Erinnerung einer schon in Vergessenheit 
geratenen Kunst- und Lebensanschauung bestehen. 
Je mehr jedoch das Leben in all seinen Phasen zur Dar-
stellung hindrängt, desto notwendiger müssen neue Lied-
formen erfunden werden, da die alten nicht ausreichen, um 
die unermessliche Fülle des Stoffes zu bewältigen. Zwar 
enthält das Tanzlied schon Ansätze zum Entwurf einer 
ländlichen Szenerie; aber widerspricht das ewige Blumen-
brechen nicht dem Naturerlebnis des Bauern, das in erster 
Linie von der Feldbestellung bestimmt wird, oder gar der 
Einsamkeit des Hirten auf hoher Alp? Die Schwierigkeit, 
heterogene Elemente zu einem harmonischen Ganzen zu 
verschmelzen, mag Steinmar gefühlt haben, als er eine neue 
Liedgattung, das Erntelied, schuf, das in dingfesten Andeu-
tungen den derben Sinnengenuss preist, wofür das Einholen 
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des Getreides offenbar • besonders günstige Situationen 
bietet 96). Landschaftliches vermag in dieses rohe Genrebild 
nicht einzudringen oder es zu verklären. Jedoch gerade 
dieses Erntelied beweist, wie sehr die Erweiterung des 
Stoffes neue Formen bedingt und die Dichter nötigt, dem 
jeweiligen Gegenstand eine entsprechende Liedgestaltung 
zu verleihen. 
An der Spitze der fortschrittlichen, sich durch Einmalig-
keit und Kühnheit des künstlerischen Entwurfs auszeichnen-
den Richtung steht das sogenannte „Kindheitslied" des 
Wilden Alexander. Hier wird die Landschaft ganz unter dem 
Augenwinkel des Kindes gesehen, das sich blumenpflückend 
und erdbeersuchend stets weiter von der elterlichen 
Wohnung entfernt und zuletzt sogar in den unheimlichen 
Märchenwald gerät, nicht auf die Mahnungen des Waldauf-
sehers heimzukehren achtend, bis ihm die Gefahr seines 
Unternehmens klar wird, als der Hirte vor Giftschlangen 
warnt, und ein Gespiele erschrocken ausruft: „Kinder, hier 
lief eine Schlange, die unser Pferdchen gebissen hat, dass es 
nimmer gesund wird!" 
„Hie bevor dò wir kint waren 
un(J diu zìi was in den jaren, 
daz :wir liefen ûf die wisen 
von jenen wider her ze disen: 
da wir undter stunt 
vîol funden, 
da siht man nu rinder b i s e n . . . . 
Siht do lief wir ertber suochen 
von der tannen zuo der buochen 
über stoc und über stein 
der wîle daz die sonne schein. 
do rief ein waltwîser 
durch die riser 
wol dan, kinder und gât hein'" 97). 
In die vertrauliche Nähe des Kindlichen gerückt, harmo-
niert in diesem Bildchen Gefühlsausdruck und Landschaft 
in wahrlich meisterlicher Weise. An der Hand des Ge-
schehens entwickelt sich ungezwungen der Naturausschnitt, 
und so wird die atmosphärische Einheitlichkeit des Ganzen 
96) Erntelieder bei K. Bartsch ХХ П, 22; 24. 43. XIX, 1. 
97) Bartsch-Golther. S. 291. 
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verbürgt. Von besonderer Bedeutung wird zudem, dass die 
einzelnen Segmente durchaus optische Kraft und ein starkes 
Eigenleben besitzen. Wenn der Dichter von der „wise" singt, 
dann meint er damit auch wirklich eine Viehweide, nicht 
etwa einen „plan", wie die Erwähnung der grasenden Rinder 
erhellt. Hier ist kein Platz für Gartengewächse. Was die 
Kinder brechen, sind die bescheidenen Veilchen, also wild-
wachsende Blumen. Auch der Mischwald, welcher auf der 
Suche nach Erdbeeren „über stoc und über stein" durch-
kreuzt wird, ist durchaus „da" und weit realer als der ewige 
grüne Wald des älteren Minnesangs. Statt der kulissenarti-
gen, den Hintergrund markierenden Baummasse (vor dem 
walde) gibt der Wilde Alexander einen malerischen Einblick 
in das Waldesinnere und erreicht damit eine ähnliche Stufe 
der Darstellung, wie sie der Bildkunst noch ein Jahrhundert 
lang bis zu Meister Bertrams Erschaffung der Pflanzen 
vorbehalten sein sollte 9 β). 
Bezeichnend für den Stil unseres Dichters ist das Fehlen 
der sonst so überaus beliebten Farbwerte, während auch die 
zeichnerische Umschreibung des Details ermangelt. Mit 
wenigen wuchtigen Konturen stellt er eine scharf gesehene 
Landschaft hin, eine Technik, die sich am besten mit dem 
Holzschnitt vergleichen Hesse. 
- Eine gleichermassen eindrucksvolle Skizzenhaftigkeit be-
sitzt Wolkensteins Bild von den heimatlichen Dolomiten: 
„Auff einem kofel rund und smal 
mit dickem wald umbvangen 
vil hoher perg und tieffe tal 
stain, stauden, stock, snestangen 
der sich ich täglich ane zal" " ) . 
Oswald entwirft hier eine Aussicht auf die Bergwelt des 
östlichen Südtirol, wie er sie von seinem Sitz, dem Hauenstein 
erblickt — mit „kofel" ist der eigene Schlossberg gemeint l00). 
Das unmittelbare Nebeneinander des Gegenständlichen ist 
bei ihm nicht mehr Abstraktion von der Wirklichkeit son-
dern zwangsläufig durch die panoramaartige Fernsicht 
motiviert. Die einzelnen Objekte sind seinem Auge so weit 
* 
98) W. Pinder: „Die Kunst der ersten Bürgerzeit . 19Î7. S. 135. 
99) J. Schatz: Die Gedichte Oswalds von Wolkenstein 1904. 107. 
100) Derselbe: Sprache und Wortschatz der Ged. O. v. Wolltenstein. Wiener Sitzungs-
ber. 1930. S. 82. 
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entrückt, dass er sie ihrem Kern, keineswegs aber ihrer 
Einzelform nach unterscheidet. 
Grimmig gestimmt über die Sorgen um das tägliche Brot 
und seine Abgeschiedenheit inmitten der Bergriesen, sieht 
der Dichter die Heimat als eine einsame Bergwildnis mit 
undurchdringlichen Wäldern. Wenn er sich wehmütig der 
„köstlichen ziere sinder" erinnert, die ihm als einziges 
Andenken an seine abenteuerlichen Wanderfahrten blieben, 
ist ihm seine Umwelt besonders zuwider: 
„kelber, gaiss, pöck, rinder 
und knospot leut, swarz, hässelich 
vast rotzig gen dem winder". 
Zwischen diesen kleinen Leuten und dem Viehbestand 
seiner Umgebung langweilt sich der Dichter. Dieses ewiges 
Einerlei reizt den wenig sesshaften Wolkensteiner und reibt 
ihn auf, sodass er seine Selbstbeherrschung verliert und die 
Kinder durchprügelt, was ihn die Schelte seiner '„treuen 
Gret" einträgt. Mit dem ihm eigenen Humor konstatiert er: 
t „Mein kurzweil die ist mangerlai 
nur eselgsang und pfawenschiai / 
wünscht ich mir nicht umb ein ai 
vast rauscht der pach in hurlahei 
mein haupt enzwai 
das es begint zu krariken". 
Einmalig bleibt an diesem Gedicht die gesteigerte Kraft 
der Vergegenwärtigung. Auge und Ohr haben in gleicher 
Weise an ihr teil. Nie war bisher die Landschaft zu einem 
derartig persönlichen Ereignis von so poetischer Eigenwil-
ligkeit geworden. Dabei versteht es der Dichter, die leblose 
Natur, Pflanzen, Tier und Mensch aus einem einzigen Gefühl 
heraus zu gestalten und ihnen den gleichen verdichteten 
Stimmungsgehalt zu verleihen. 
Hält jedoch der Frühling seinen Einzug ins Land, so 
verklärt sich das Bild der Natur mit einem Schlage, und auch 
Wolkenstein wird von ihrer Schönheit ergriffen: 
„Zergangen ist meins henzens we, 
seit das nun fliessen wil der sne 
ab Seuser alben und aus Flack, 
hort ich den Mosmair sagen. 
Erwachet sind der erden tünst. 
des meren sich die wasserrünst 
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von Kasteïlrut in den Eisack, 
das wil mir wol behagen. 
Ich hör die voglin gross und klain 
in meinem wald umb Hauenstain » 
Verswunden was meins herzen quäl, 
do ich die ersten nahtigal 
hort lieplich singen nach dem pflueg 
dort enhalb in der Matzen" 101). 
Es mangelt dieser Schilderung seiner engsten Heimat 
wahrlich nicht an porträthaften Zügen. Da erhebt sich im 
Hintergrund die malerische Bergwelt der Seiser Alpe. Tief 
eingebettet in die Westhänge dieses Massivs, ergiessen die 
Wildbäche ihre tosenden Wasser in den Eisack. Im Tale des 
Frötschbaches erblicken wir das Dorf Ratzes mit Burg und 
Forst Hauenstein. Am jenseitigen Ufer erstreckt sich die 
sogenannte Matzen, eine Feldmark im Kastellruter Land m). 
Oswald gliedert seinen Naturausschnitt nach festen baumei-
sterlichen Grundsätzen: die Details, soweit sie überhaupt 
gegeben werden, entwickeln sich, man möchte fast sagen, in 
logischer Folge aus der Gesamtheit der geographischen Ge-
gebenheiten. 
Wenn wirklich ein Vergleich von des Wolkensteiners 
Kunst mit dem ungefähr gleichzeitigen Konrad Witz möglich 
ist, so sind wohl diese beiden Landschaften heranzu-
ziehen 1W). Stellt man sie neben den höchstens 'um ein 
Jahrzehnt jüngeren Fischzug Petri dieses Baseler Malers, so 
fällt derselbe männlich - herbe Stil ins Auge, der auf das 
Grosse und Ganze des Vorwurfs gerichtet, unter Vermei-
dung' alles Weichen, die Gegenstände zu monumentalen 
Einheiten zusamenballt. Dasselbe strenge Prinzip, welches 
der Struktur der Dinge nachsinnt, lässt Oswald von einem 
„kofel rund und smal mit dickem wald umbvangeri" singen 
und Witz das Môlemassiv aufhöhen, um das nötige Gegen-
gewicht zu seiner majestätischen Christusfigur zu schaf-
fen l0*). Obgleich also der Stil der beiden Meister eine gewisse 
Verwandtschaft verrät, weist die Stimmung ihrer Werke 
infolge der verschiedenartigen künstlerischen Temperamente 
keinerlei Aehnlichkeit auf. Bei aller Fortschrittlichkeit haftet 
dem Werk des Allemannen etwas Schweres, Feierliches, ja 
101) Gedichte des O. WoUtenst. 83. 
102) J. Schatz: Sprache und Wortsch, etc. S. lie. 
103) Otto Mann: S. 246. 
104) J. Gantner: S. 24. 
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Hieratisches an, das hin und wieder den Eindruck des 
Linkischen erweckt. Die Lieder des Südtirolers dagegen sind 
aufgelockert, gefälliger und besitzen eine ausgesprochen 
humorvolle Note. 
Gerade dieser Zug zum Scherzen mit dem Zutiefst-
Menschlichen mildert die Doppelsinnigkeit Wolkenstein-
scher Gestaltung, wenn er — wie im Lied des Vogel — 
stellers ländlichen Liebesgenuss schildert: 
„Ain jeterin, junk, frisch, frei,, fruet 
aufif sticklem perg, in wilder hoch 
die geit mir freud und hohen muet 
dort umb die zeit, wenn sich die loch 
mit grüenem Iffub verreuhen. 
So wart ich ir recht als ain fuchs 
in ainem hag mit stiller lauss, 
gugg aus der stauden, smeug dich luchs ! 
Der amsel tuen ich ungemach 
und manger droschel ausserwelt 
ze öbrist auff dem Lenepach 
mit ainem kloben, der si velt, 
wenn ich das snüerlin zucke. 
In ainer hütten wolgedeckt 
mit rauhen esten, lustlich grüen 
leicht kumpt zu mir, die mich erweckt 
mit ganzen freud'en tröstlich küen" 105). 
Mit wenigen fertigen Strichen entwirft Oswald das Revier 
dieses Weidmannes , geringster Sorte, der, alsob er seinem 
grausamen Beruf nachginge, hinter einem Strauch die dralle 
Jä te r in zu süssem Liebesgetändel erwartet . Vor unseren 
Augen eröffnet sich ein Durchblick in das Hochtal des 
Lenebachs, dessen bewaldete Hänge jähe Abstürze bilden. 
Es ist eine Einöde sondergleichen, in die der Dichter uns 
führt . Hier liegt des Vogelstellers Hüt te mit ihrem primitiven 
Dach von grünen Zweigen, ein ideales Stelldichein für 
heimliche Liebe ш ) . 
Gemütlich spöttelnd wie die Schnadahüpfeln und Gstan-
zerln seiner Heimat , besingt er die Abenteuer des verliebten 
Vogelstellers, dem trotz der derben Anspielungen eine ge-
wisse urwüchsige Harmlosigkeit nicht abzusprechen ist. 
Hier vers tummt die zarte Lyrik des alten Minnetones end-
los) Gedichte O. v. WoMcenst. 48. 
106) Der Name Lenebach 1st für Oswalds Heimat nicht belegt. Vgl: Schatz. Sprache 
u. Wortschatz. S. 115. 
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gültig. Wolkenstein schöpft offenbar aus dem ewig frischen 
Brunn des Volkslieds, dessen Einfluss man im Humorvoll-
Zweideutigen der Situation deutlich vernimmt. 
Oswalds liebliches Hirtenidyll erhellt indes, dass dem 
Dichter auch die volkstümliche Gestaltung naiv-unschuldiger 
Liebeswerbung liegt. Durch Einführung eines Wechselge-
sanges von strenger Gliederung weiss er seinem Lied eine 
gemässe Gestalt zu geben. Ungezwungen entwickelt sich der 
Dialog aus der Handlung und trägt nicht wenig zur drama-
tischen Spannung bei, die bis zum Ende anhält. Von Strophe 
zu Strophe legt man sich die Frage vor, welch treffende 
Antwort die Dim auf das Locken des Geliebten geben wird, 
und wie lange es dauert, bis sie ihm gewillig folgt: 
„Treib her, treib überher, du trautes Bärbelein 
das mein, 
zu mier ruck mit den schäfflin dein, 
kum schier, mein schönes Bäibelein !" 
„Ich merk, ich merk dich wol, aber ich entuen 
sein wärlich nicht, 
dein haide, die ist gar enwiht, 
mein haide stat in grüener pflidit." 
„Mein waid, mein ward, die ist wol auss der 
massen kürlich guet 
mit kle, lauib, gras, vil plüemlin pluet, 
der sne get ab in meiner huet." 
„So hör so hör ich hie vil süesser vogelein 
gesank, 
dapei ist mit die weil nicht larik 
gar frei ist aller mein gedank." 
„So han, so han ich hie wol ainen küelen, klaren 
prunn 
darumb ain schaten für die sunn, 
nu kum, meins herzen höchste wunn !" 
„Von durst, von durst so hab idi kainerlai hendlin 
not 
ja keut ich nie das käs und prot 
das heut mein mueter mir gepot." 
„Vil swammen, swämmelein die wahsen hie in 
disem strauch, 
darzu vil junger voglin rauch, 
kämstu zu mir, ich gab dir auch" 107). 
107) Gedichte O. v. Wolkenst. 40. 
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Vor uns dehnt sich eine von dichtem Buschwerk umrahmte 
Alm im vollen Lichtgeblende des Frühsommers aus. Der 
pfiffige Hirt weidet seine Schafe an der üppigeren Sonnen-
seite, wo selbst in den Hochlagen der Schnee zu schmelzen 
beginnt. Alpenblumen wuchern zwischen den grünen 
Wiesenkräutern, und die dichten Sträucher verbürgen dem 
Boden jene Feuchtigkeit, welche die Pilze zu ihrem Wachs-
tum benötigen. Die überschattete Quelle endlich bietet dem 
Paar ein diskretes Versteck zu verstohlenem Kosen. Das ist 
alles persönlich gesehen und empfunden. Gelegentliche for-
melhafte Wendungen gehen in der Fülle des Selbsterfunde-
nen durchaus auf. 
So überrascht die ländliche Szenerie ebensosehr durch die 
Neuartigkeit ihrer Themen wie durch den individuellen 
Stimmungsgehalt. Es ist wahrlich ein weiter Weg vom 
lyrisch-innigen Märchenbild des Wilden Alexander bis zu 
den humorvoll-heissblütigen Liedern des Wolkensteiners; 
und doch war es möglich, ihn zurückzulegen, sobald man 
sich nicht mehr an die überlieferten Schemen gebunden 
fühlte und darauf ausging, die gesamte Umwelt der Darstel-
lung zu erschliessen. In dem ungestümen Drang nach Ver-
gegenwärtigung hat die Wendung vom Ritterlich-Höfischen 
zum Bäuerlich-Bürgerlichen ihren Abschluss gefunden. 
Nichts erinnert mehr an das feudale Auswahlverfahren 
früherer Zeiten. Sowohl Handlung als landschaftliche Bühne 
wurzeln im Volkstümlichen. Auch die Form erfährt eine 
ähnliche Wandlung. Volksliedhafter Sinn erfüllt die Gestalt 
der Lieder und tritt in Fügungen wie: „ain jeterin, junk, 
frisch, frei fruet" oder „über stoc und über stein" deutlich 
zu Tage. 
Trotz der anheimelnden intimen Stimmung kommt es 
dennoch nicht zur Schilderung der Landschaft um ihrer 
selbst willen. Noch immer ist der Mensch das eigentliche Ziel 
der Dichtung. Von der Erzählung ausgehend, entwirft der 
Poet seinen Schauplatz. So bleibt das epische Geschehen auch 
weiterhin das bestimmende Element, und die Aufgabe des 
Künstlers besteht darin, die Natur in gemässen Einklang zur 
Handlung zu bringen. 
Von ungefähr denselben Vorstellungen geht die damalige 
Bildkunst aus. Stellt man z. B. die Anbetung der Könige 
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einer Münchener Miniatur des dreizehnten Jahrhunderts 
neben die des Meister Bertram, so fällt auf, wie die ver-
schiedenen Malergenerationen sich in erster Linie um eine 
wirklichkeitsgetreue Gestaltung der heiligen V o r g ä n g e 
bemühen 10e). Die Statik — auch der Minnesang, der durch-
laufende Erzählung nicht kannte, war in hoheni Masse 
statisch — lockert sich zu menschlich-warmem Erleben. Erst 
allmählich vermag sich das Interesse an der Umwelt zu ent-
wickeln. Noch im Beginn des fünfzehnten Jahrhunderts zeigt 
Konrad von Soest mit seiner Geburt des Kindes, wie sehr 
sich der Raum noch um die menschliche Gestalt gruppiert 
und erst durch sie vorstellbar wird l0e). Selbst in dem ältesten 
Landschaftsporträt der deutschen Malerei,'dem Fischzug des 
Konrad Witz, spiegelt sich etwas von der Atmosphäre des 
Wunders, das sich da vor unseren Augen vollzieht 110). 
Somit führen die verwandten Vorstellungen in den beiden 
Kunstgattungen auch zu fast ähnlichen Ergebnissen. Es 
bleibt bei einem stärkeren Eindringen des Dinglichkeitsbe-
reichs, bei einer entschiedeneren Betonung-der Sachwerte. 
Das strenge Wertungssystem der Scholastik hat sich zwar 
gelockert und viel von seiner Kraft verloren, behauptet sich 
indes auch weiterhin durch die Bindung der Materie an die 
Idee. 
108) Bine Atoblldung der Münchener Miniatur findet sloh bei Burger etc.: Die d. Ma-
lerei d. Ren. I. 34. 
109) A. Stange: Deutsche Kunst um 1400. 1923. S. 103. 
110) Gantner. S. 24. 
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VII. DIE KOSMISCHE LANDSCHAFT. 
Trotz der stärkeren Vergegenwärtigung lässt sich selbst 
in der ländlicheb Szenerie eine letzte Bindung an die 
mittelalterliche Vorstellungswelt keinesfalls verkennen. 
Ebenso wie bei den grossen Scholastikern beherrscht die 
Erscheinung des Menschen das Bereich des Geschaffenen. 
Die Umwelt interessiert lediglich, sofern sie über den Men-
schen etwas aussagt oder dessen Erleben verdeutlicht. Zur 
hochhöfischen Zeit und bei den Dichtern des ornamentalen 
Stils ist die Landschaft eigentlich nur eine Staffage für das 
minnigliche Frauenbild, man möchte fast sagen, eine Art 
Gewandausstattung zum Schmuck der auserwählten Dame. 
Die gegenständliche Kraft der späteren Landschaften ergibt 
sich als logische Folgeerscheinung des epischen Gehalts. Den 
einzelnen Segmenten kommt über die ästhetische Funktion 
hinaus eine materielle Aufgabe zu: sie schaffen den Raum, 
in dem sich das Erleben vollzieht. Aber stets verharrt die 
Umwelt in ihrer dienenden Rolle; nie ist sie um ihrer selbst 
willen da oder auch nur der wichtigste Träger des künst-
lerischen Empfindens. Das Naturgefühl des späten Mittel-
alters ist wesentlich sympathetisch, d.h. die Stimmung des 
Menschen spiegelt sich in der Natur. Die Umweltsgestaltung 
stellt also in der Hauptsache einen Begleitakkord der vox 
humana dar, sie füllt das Bild, rundet es ab, verleiht ihm 
Bedeutsamkeit, ist aber kaum jemals der eigentliche Gehalt 
der Poesie. 
Der Wandel von diesen mittelalterlichen Vorstellungen 
zur Landschaftskunst der neueren Zeit kündet sich in der 
Dichterpersönlichkeit des Oswald von Wolkenstein an, der, 
obwohl ein Ritterbürtiger, die Entwicklung von der feudalen 
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Gesellschafskunst des hohen Mittelalters zum bürgerlich-
ständischen Realismus der Renaissance wohl am deutlichsten 
markiert. Als echter poetischer Revolutionär wagt sich 
Oswald bei dem, was wir in der Folge seine kosmische 
Landschaft nennen, an die Umwertung aller Werte. Seine 
Bildinhalte werden durch das Naturerlebnis bestimmt, und 
das Schicksal seiner Menschen wird zum Spielball der Kräfte 
des Alls. Als später Erbe minnesingerischer Ueberlieferung 
bevorzugt Oswald das Motiv vom erwachenden Frühling. 
Aber es klingt nun nicht mehr von ferne an wie eine unter-
malende Musik, sondern vertritt die Leitstimme, der sich 
alle andere Töne unterordnen. Die Dynamik des erwachen-
den Lenzes springt von Pflanze und Tier auf den Menschen 
über und schlägt alles Kreatürliche in ihren Bann. Der 
Rhythmus der Landschaft nimmt das Geschöpf gefangen und 
zwingt ihm kraft eigener Gesetzlichkeit sein Los auf. So 
entsteht ein einziges Zusammenklingen sämtlicher Elemente, 
ein Naturhymnus von grosser Eindringlichkeit. 
In dem Bravourstückchen Oswaldscher Darstellungskunst, 
dem Vogelstimmenkonzert, mit dem es ihm gelingt, das Bild 
seiner Heimat fast ausschliesslich mittels akustischer Ein-
drücke zu entwerfen, spürt man bereits etwas von dem 
neuartigen Erleben ^1). , 
„Der mai mit lieber zal 
die erd bedecket uberai 
pühel, eben perg und tal, 
auss süesser voglin schal 
erklingen, singen hohen hal 
galander, lerchen, droschd, nachtigal. 
der gaudi fleucht hinden nach 
mit grossem ungemach 
klainen voglin gogeleich 
höret, wie er sprach: 
cu, cu, cu, cu, cu, cu, 
den zins gib mier 
den wil ich ha,n von dier 
der hunger macht lunger 
mier den magen schier" ш ) . 
Dieser Chorus, wobei der freche Kuckuck, die volkstüm-
liche Schmarotzerfigur unter den Vögeln, die Führung hat, 
111) Vgl. J. J. ten Berge: D« vogelstemmen bij Gezelle. De Beiaard 1920 I, 284 ff 
341 ff. 
112) Gedichte O. v. Wolkenstein 45. 
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lockt auch die bescheidenen Sänger, einzufallen. Und nun 
hört man den Gesang von Meise, Zeisig und Zaunkönig, 
sodass sich das Lied der verschiedenen Arten zu einem 
wahren Konzert steigert: 
„oci und tu ich tu ich tu ich tu ich 
oci oci oci oci oci oci 
fi fideli, fideli fiddi fi 
ci cieri ci ci cirie 
ci ri ciwigg cidiwigg fici fici". 
Jetzt krächzt auch der Rabe sein bedächtiges „raco", und 
die Lerche mischt ihr jubelndes „liri liri Ion" hinein, sodass 
der Dichter scherzend bemerkt: 
„ir lièrent zierent 
gracket und wacket 
hin und her 
recht als unser pfarrer" 
Wenn die Vögel den Mai mit einem derartig vielstimmigen 
Gesang einläuten, können auch Haustiere und Menschen 
nicht zurückbleiben. Füllen, Esel, Kuh, Müllerin und Bäuerin 
fallen nacheinander mit ein; ja sogar die Mühle lockt ihr 
„rigo, rigo, kum!" und wird von der rastlosen Tätigkeit in 
Feld, Wald und Haus angeregt. 
Was der Wolkenstein hier anstrebt, geht über die Dar-
stellung eines auf engen Raum beschränkten Landschafts-
ausschnittes weit hinaus. Daher rührt der Mangel an 
porträthaften Zügen, die doch gerade die Stärke seiner 
ländlichen Szenerie ausmachen. Hier ist jedoch die ver-
haltene Typik beabsichtigt, bezweckt doch der Dichter in 
dem vom Mikrokosmos auf den Menschen überschlagenden 
Frühlingstaumel ein Erleben von allgemeiner Bedeutung zu 
gestalten. 
In den anderen Liedern dieser Gattung artet die Allbele-
bung zu einem bacchantischen Treiben aus, das die Grenzen 
zwischen den verschiedenen Geschöpfen aufhebt und sie zu 
einem einzigen Schwingen des Kosmos verschmilzt. Gewöhn-
lich beginnen diese Gedichte mit einer mehr oder weniger 
traditionellen Ansprache: 
„Ir alten weib, nu freut euch mit den jungen ! 
was uns der kalte winder hat betwungen 
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das wil der Maie mit geschraie düngen 
mit süesser kraft, den würzlin geben saft. 
Des kalten snes mag er nicht lenger tauren; 
was sich versmogen hat in krumpes lauren, 
das wil er wecken recken schier auss trauren 
laub, plüemlin, plüet, gras, würmlin, tierlin müet". 
Dann folgen eine Anzahl scharf gestellter Bildchen, die 
das Erwachen der Natur in all ihren Bereichen erfassen 
sollen, und stets ist es die Analogie des Geschehens, welche 
die Teilausschnitte miteinander verbindet und zum Ganzen 
fügt: 
„Ir voglin, smirt eur rauhe kel 
und trett auf höher, singet hei ! 
hart welgt euch in den plüemlin gel ! 
ir freulin, gailt euch sunder quel ! 
gepauer reut ain ander mei 
das du den herbst wil pachen ! 
perg, au, tal, forst das gevilt 
sich schon erzaigt aus grundes milt 
all creatur, zam und auch wilt, 
nach junger frucht serilichen quilt 
ieds seim geleichen nach gespilt 
Hetz jagen, paissen pirsen schiessen tauben 
vor grüenem wald nach pfi'fferlingen klauben 
mit einer mait beklait von einer stauden 
den lust ich preis für alle hofeweis" 113). 
Dieses Gestalten der Landschaft kulminiert für den 
Dichter im· Liebeserleben, das alle Geschöpfe ohne Unter-
schied ergreift und von ihnen Besitz nimmt. Wie die Tierwelt 
sich in „ihrem Sehnen nach junger Frucht" zu paaren 
beginnt, so soll auch der Mensch „sich zwaien". 
„raide, ir maide 
suecht der stauden winkel ! 
Da well wir kosen, losen 
mit beslossen gössen 
warmen armen lieplich 
dieplich in dem pusch 
dusch, mündlin kusch" 114). 
Ja, der Dichter ruft seinen Genossen zu: „Schart euch 
wie die Tiere zusammen!" 115). Er spricht sogar den Wunsch 
.13) Gedichte des O. v. Wolkenst. M. 
14) Ebenda. 37. 
.IS) Sbenda. 35, 53. 
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aus, alle Kreise der Gesellschaft möchten an diesem bacchan-
tischen Fest teilnehmen, selbst die durch ihr Gelübde an 
klösterliche Entsagung und Einsamkeit gebundene Nonne: 
„gail dich, nunn 
hinden aus dem kloster 
pei dem raine 
in dem scheine 
als ein veine puelbegeine 
raien nach den ostern" 116). 
So sieht Wolkenstein die Landschaft und den Menschen 
in ihr von einem einzigen Impuls bewegt, dem Verlangen 
sich mitzuteilen, zu paaren und Frucht zu tragen. Trotz der 
Typik, die diesem Motiv eigen ist, gibt ein derartiger Re-
präsentant des künstlerischen Individualismus wie unser 
Dichter auch hier Persönliches. Offenbar ein grosser 
Liebhaber von Pfifferlingen und anderen Pilzen, entwirft 
er mit Vorliebe ein feuchtes, buschreiches Gelände, das mit 
allerlei Schwämmen dichtbestanden ist: 
„Die swanimen 'lupfen stupfen 
aus der erde herde" 111). 
Daneben wendet er besonders gern dem kleinen Treiben 
in der Tierwelt seine Aufmerksamkeit zu: 
„würmli türmli wachen 
machen neuen slauch" U8). 
oder: ain ieklich wild besuecht sein hol 
das es sein jungen pirgt vor dpi" 119). 
Das ist Vergegenwärtigung im höchsten Sinn. Während 
man früher fragte: „Was ist dies? Was stellt es dar?", in-
teressiert jetzt das Problem: „Unter welchen Umständen 
geschieht es?". Damit rückt die Handlung selbst in den 
Vordergrund des Gestaltens. Aus ihr heraus entwickelt sich 
das eigentliche Naturbild, gegenständlich und atmosphärisch 
aufs engste mit ihr verbunden und doch schon ohne sie 
denkbar und von Bedeutung. Charakteristischerweise ist es 
bei Wolkenstein nicht mehr das menschliche Geschehen, 
welches den Schauplatz der Handlung bestimmt, sondern die 
116) Sbenda . 37. 
117) Ebenda . 37, 73 f. Vgl. a u c h : 75, 40 t; 40, 19 Í. 
118) Gedichte O. v . Wolkens te in 37, 75. 
119) Ebenda 36, 41. 
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Frühlingserregung des Mikrokosmos schafft die Bühne und 
beeinflusst das Erleben des Menschen. 
Bei einer derartig intensiven Teilnahme an der Natur 
werden rein pikturale Stilformen fast zwangsläufig in den 
Hintergrund gerückt, entspricht doch das Malerische im 
eigentlichen Sinn einem weniger engen Verhältnis zur Wirk-
lichkeit 120). Es mutet denn auch nur natürlich an, dass der 
Dichter bezüglich der Verwendung seiner Couleurs eine 
gewisse Nachlässigkeit bekundet. Wo überhaupt Farbwerte 
angegeben sind, werden sie gleichsam lose aufgetragen, und 
Wolkensteins Reihungen bleiben an bunter Leuchtkraft weit 
hinter denen von Minnesangs Frühling zurück: 
„Die pluemen gele, hele 
hübsch gevärbet, gärbet 
praune, schaune, plawe 
grauwe, mangerlai" ш ) . 
Wenn man diese Zeilen liest, bekommt man unwillkürlich 
den Eindruck, dass die Farbadjektive hier vornehmlich des 
Doppelreims wegen stehen, während ihnen der eigentliche 
Ton wert abgeht. 
Die Tatsache, dass sich in Wort- und Bildkunst die 
gleichen Vorstellungen in irgend einer Form äussern müssen 
— ist die Kultur doch nicht nur der Ausdruck einer bestimm-
ten Zeitspanne sondern ein Stück von ihr selbst — berechtigt 
die Frage, ob auch in der Malerei das kosmische Landschafts-
bild zu erlebnishafter Gestaltung gebracht worden sei. Dass 
diese Schwesterkunst der Poesie hierbei ihren eigenen 
Gesetzen, äussern wie inneren, folgt, ist selbstverständlich. 
Deshalb glauben wir, einer strengen Chronologie nicht all-
zuviel Bedeutung beimessen zu dürfen, da Minnesang und 
Malerei auf zu verschiedenen Ebenen liegen, als dass ein 
zeitlicher Parallelismus auch nur erwartet werden dürfte. 
Die mittelhochdeutsche Lyrik ist ihrem Wesen nach eine 
weltliche Poesie, freilich mit jener Einschränkung, die für 
das Mittelalter gilt. Die bildende Kunst dagegen behält noch 
auf lange Zeit einen durchaus religiösen Charakter und dient 
vorwiegend kirchlichen Zwecken 122). Sie braucht daher be-
deutend länger für eine so weitgehende Profanierung, wie 
120) W. Finder: S. 2S2. 
121) Gedichte O, v. Wolkenstein 37, 37 ff. 
122) A. Stange: Malerei der Gotik. 1936. Bd. I. S. 3. 
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sie die kosmische Landschaft erfordert. Es dauert denn auch 
etwa siebzig Jahre, bis die Natur in der Malerei eine ähnliche 
Gestaltung erfährt. 
Eine ganze Schule widmet sich der kosmischen Land-
schaft, und zwar bezeichnenderweise im bayrisch-öster-
reichischen Gebiet, demselben Raum, welchem Wolkenstein 
entstammt. Hier entwickelt sich der sogenannte „Donaustil", 
zu dessen Grossmeistern der berühmte Albrecht Altdorfer 
gehört. In seinem büssenden Hieronymus (Berlin, Deutsches 
Museum) gestaltet er ein dem Wolkenslein verwandtes 
Naturempfinden. Auch hier fällt die Scheidung zwischen 
Pflanze, Tier und Mensch, und die verschiedenen Arten der 
Geschöpfe werden zu fast wesensgleichen Erscheinungen. 
Der knochenlose Körper des hl. Büssers scheint vom selben 
Material geschaffen wie die in sich gewundenen Stämme 
der tropisch anmutenden Baumriesen. Grasbüscheln ähnlich 
umrahmen dichte Bartsträhnen das fleischige Gesicht und 
erhöhen den vegetabilen Charakter der Eremitengestalt. Das 
nämliche Liniengeriesel wiederholt sich in den Kräutern, 
den Löwenmähnen und den Falten des Gewandes, das die 
Figur des Heiligen bis zur Hüfte umschliesst. Hier beherrscht 
die Natur mit der ihr innewohnenden Eigengeselzlichkeit die 
Darstellung. Auch die Gestalt des Menschen unterliegt ihrem 
schicksalbestimmenden Prinzip. 
Man hat in diesem Zusammenhang auf die Anschauungen 
des Paracelsus verwiesen, dessen Naturlehre mit echt 
renaissancehafter Allegorik ein kosmisches Weltbild ent-
wirft, in dem sich aus der Unterordnung der einzelnen 
Kreaturen eine Nebenordnung entwickelt ш ) . Wolkenstein, 
Altdorfer und Paracelsus, soweit sie auch zeitlich auseinan­
derliegen mögen, gestalten ähnliche Vorstellungen. Was bei 
dem letzten Minnesänger noch aus dem Eros begriffen wird, 
steigert sich bei Altdorfer zu einem dämonischen Weben der 
Naturelemente und erhält bei Paracelsus letzte gedankliche 
Formulierung. 
Betrachtet man die Auffassungen, welche dem kosmischen 
Landschaftsbild des Wolkenstein zugrundeliegen, so ist der 
moderne Mensch zum Anachronismus bereit, ihm pantheïs-
tische Ideen zuzuschreiben, treiben doch seine Menschen fast 
123) O. Beneeeh: Der Maler Л. Altdorfer 1839 S. β. 
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willenlos auf den emporwogenden Wellen einer zum Taumel 
erwachenden Natur. Sie, die alles erfüllende Mutter, be-
herrscht mit ihren Regungen die Seele seiner Gestalten 
dermassen, dass sie ins Vegetative abzusinken drohen. Darin 
scheint eine Vergöttlichung zu liegen, die der christichen 
Heilslehre entschieden widerspricht. Es ergibt sich die Frage, 
wie sich ein solches Empfinden mit dem Glauben des trotz 
seiner weltlich-tollen Abenteuer kirchlich-frommen Wolken-
steiners vereinbaren lasse. 
Seine geistlichen Lieder verdeutlichen, welche Stellung 
Oswald der Natur einräumt. Von dem Bezeichnungswert der 
Geschöpfe findet sich bei unserem Dichter kaum eine Spur. 
Aber dennoch ist die Kreatur dem Zusammenhang mit Gott 
keineswegs entrückt. Vielmehr dient sie ihm gemäss dem 
vom Schöpfer auferlegten Geset-z, Frucht zu tragen: 
„Vil frucht uff erd, und die doch unempfintlich ist 
noch ert so got durch hübsch geplüed und kennet Christ 
ain ieds gewächs nach seiner zeit, als im die frist 
ist auffgesatzt von got sein frucht zu erwerben" 12*). 
Wolkenstein vermag im Diesseits nicht die verschiedenen 
Gradus der Gleichnishafligkeit mit dem göttlichen Urbilde 
zu sehen. Die sichtbare Erscheinung ist ihm keine nach 
aussen hin fassbare Manifestation des Ewigen, sondern voll 
und ganz Materie, aber doch so, dass diese dem Willen des 
Allerhöchsten dient. Der offensichtliche Widerspruch 
zwischen seinen kosmischen Liedern und den durchaus in 
der kirchlichen Lehre verankerten Ideen erklärt sich 
dadurch, dass bei ihm die Kunst aufgehört hat, zwangsweise 
eine Spiegelung mittelalterlich-transzendentalen Denkens 
darzustellen. War sie früher in hohem Masse ein Erzeugnis 
scholastischer Systematik gewesen, so wird sie nun zum 
Träger persönlicher Erfahrung. Damit bleibt die Poesie nicht 
weiterhin ein Ausdruck allgemeiner Vorstellungen; sie ent-
wickelt sich vielmehr zu einer Angelegenheit musischer 
Betätigung. Sie kann und will alles gestalten, ohne stets nach 
dem Sinn der Erscheinungen zu fragen. 
Wie in seinem Leben bekundet sich Wolkenstein auch in 
seiner Dichtung ganz als Renaissancepersönlichkeit. Ab-
weichung von der Regel bedeutet ihm mehr als Gebundenheit 
124) Gedichte O. v. WoUcensteln. M, 11 !.. Vgl. ach: M. 16 ff. 81, 19 ff. 
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an durch Ueberlieferung geheiligtes Gedankengut, trozdem 
man doch gerade von einem Ritterbürtigen eine konservative 
Haltung erwarten sollte. Oswald jedoch kümmert sich nicht 
im geringsten um die Standespflichten und Anschauungen 
seiner Umgebung. Zehnjährig, läuft er von Hause weg, treibt 
sich als Matrose, Soldat und Pferdeknecht durch aller Herren 
Länder und, wie er im Alter von dreiundzwanzig Jahren sein 
väterliches Erbe antritt, fällt es ihm schwer, sesshaft zu 
werden. Wolkensteins Lieder bilden einen einzigen Nieder-
schlag dieses tollbewegten Lebens. Das ist aber auch der 
Grund für die Tragik seiner Kunst, der es nicht beschieden 
war, Vollendetes zu geben і г 5 ) . Die Fülle und Buntheit der 
Welt Hess sich nun einmal nicht in die durchaus statischen 
Formen des Minnesangs bannen. Diese waren in ihrer 
Stetigkeit eine vollendete Spiegelung symbolhaften Denkens 
und daher keinesfalls in der Lage, den dynamischen Hand-
lungsreichtum zu bewältigen. Zu fest und unelastisch sind 
die Fügungen der mittelhochdeutschen Lyrik, als dass sie 
dem breiten Strom seines Erlebens genügend Raum für 
poetische Entfaltung bieten könnten. Die sinnliche Fülle der 
Umwelt lässt sich nun einmal nicht mit den entsinnlichten 
Formen mittelalterlicher Dichtung einfangen. 
Uebersieht man die literarische Situation der spätminne-
singerischen Landschaft, die mit den kosmischen Bild des 
Wolkenstein ihren Abschluss findet, so fällt eine merk-
würdige Zwiespältigkeit auf, die den Uebergangscharakter 
dieser Periode hell beleuchtet. Einerseits gewahrt man ein 
tollkühnes Vorstossen in neue Darstellüngsbereiche, ein fast 
modernes Naturerleben, andererseits ein ängstliches Behar-
ren im Althergebrachten. Bäuerlich-bürgerliche Kreise han-
tieren das künstlerische Rüstzeug einer Hofkultur, zwingen 
ihm in epischer Breite eine behäbige Fülle von Gegenständen 
auf und konkretisieren mithin die abstrakte Ausdrucksweise 
der hochmittelalterlichen Zeitspanne. Diese soziologische 
Verlagerung der schöpferischen Schichten bedingt notwen-
digerweise eine weitgehende Neuorientierung der Phantasie. 
Die popularisierenden Tendenzen der jungen Renaissance-
dichtung machen sich denn auch allenthalben bemerkbar. 
Humoristisch-Zweideutiges ergreift Besitz von dem, was 
125) O. Müller: Deutsdhe Dichtung der Renaissance etc. S. 80. 
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einstmals Ausdruck einer erzieherisch-standesanschaulichen 
Poesie war. Solange diese Diskrepanz zwischen Gehalt und 
Gestalt nicht behoben wird, liegt die Gefahr nahe, dass der 
Strom des Empfindens in Ermanglung eines form-und 
richtunggebenden Bettes einmal versanden wird. Und das 
geschieht denn auch wirklich trotz des zeitweiligen Ver-
suches (Ländliche Szenerie) die Landschaftsgestaltung vom 
Formbestand der Tradition zu befreien und auf dem Boden 
des Volkstümlichen weiterzuführen. 
Aber gerade das Beispiel des Wolkenstein erläutert, welch 
ungeheure Schwierigkeiten sich hierbei ergeben, denn der 
Dichter bleibt stets mehr oder weniger an den alten Fügun-
gen haften. Die literarische Lage der damaligen Zeit wird 
ihm zum Verhängnis, spinnt ja selbst die Naturdichtung des 
Meistersanges und des Volksliedes die ehrwürdige Strophik 
des Minnesangs weiter 1M). Es fehlt dieser vorlutherischen 
Periode an sprachschöpferischen Persönlichkeiten, und das 
stürmische Lebensgefühl der neuen Zeit erstrebt eher Er-
weiterung und Verinnerlichung des Realen als besonnen-
abwägende Durchbildung der poetischen Gestalt. 
So erlebt die Landschaft des jüngeren Minnesangs in der 
reizvollen Dichterfigur des Wolkenstein zugleich ihren Höhe-
punkt und ihr Ende. Nur die allegorischen Spaziergangs-
beschreibungen des Meistersangs und das Volkslied werden 
noch weiterhin von dem Naturentwurf der mittelhochdeut-
schen Lyrik befruchtet, aber die künstlerische Bindung an 
die klassischen Traditionen der höfischen Kunst geht für 
immer verloren. 
126) J. Messerschmldt-Sohulz: S. 48 ff. 
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VIII. WANDLUNG VOM SUKZESSIVEN ZUM 
SIMULTANEN RAUM. 
Der grundlegende Unterschied zwischen dem Naturbild 
der hochhöfischen Zeit und der modernen Landschaft ergibt 
sich hauptsächlich aus der jeweiligen Behandlung des 
Raumes. Die für das Mittelalter charakteristische, wenig 
individuelle Gestaltung des Objekts spielt lediglich eine 
untergeordnete Rolle, sind unserem Gefühl doch Formeln 
wie „grüner Klee", „Linde im Tal" und „weisser Schnee" 
vom neuzeitlichen Volkslied her so vertraut, dass wir uns 
kaum an ihrem abstrakten Gehalt stossen ш ) . Nicht derartige 
stereotype Wendungen verursachen in erster Linie die Un-
anschaulichkeit der mittelhochdeutschen Freiluftszenerie. 
Diese wird vielmehr durch den Mangel des Objekts an einer 
strukturellen Verankerung auf seinem Untergrund hervor­
gerufen. Das Einzelding verharrt in seiner isolierten Stellung, 
es steht einem Erfassen der Ganzheit in der Höhen- Breiten-
und Tiefenausdehnung im Weg. Kurzum, eine klare Vor-
stellung von der einmaligen Beschaffenheit des Geländes 
wird regelmässig verhindert. 
Höchstens vermag man sich ein Bild von kleineren und 
kleinsten Komplexen zu machen, da die Fügungen: „bluomen 
durch das graz", „daz loup uf den esten" immerhin Ansätze 
zu einer genaueren Umschreibung der Lage in sich bergen. 
Neben diese raumschaffende Tendenz, die jedoch ebenso gut 
dem kausalen Zusammenhang — da war eine schöne Au, 
und darum wuchsen dort Gras und Blumen; da standen 
Bäume, und darum befand sich dort Laub — wie dem 
lokalen dienen kann, tritt das Bewegungselement als Rich-
127) H. Löns: Der kleine Rosengarten 1925, S. 8. 
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tungsweiser vom einen örtlich begrenzten Ding zum anderen: 
„Wol ûz der stuben, ir stolzen kint ! 
lât iuch ûf der strâze sehen: hin ist der scherfe wint 
unde ouch der vil kalte snê. 
hebt iuch balde 
zuo dem walde: 
vogelîn singent, den was wê" 1 2 β). 
Diese Yerse veranschaulichen, ' welch mannigfaltige Be­
wegungsmomente selbst ein Neidhart benötigt, um den Gang 
der jungen Mädchen aus der winterlichen Stube über die 
von der Sommersonne erwärmte Strasse zum Walde hin 
darzustellen. Der ältere Minnesang konstruiert seine Räume 
durch einen ausgeprägten Bewegungsstrom, in dem alle 
Objekte eingebaut sind: das Grünen des Waldes und der Au, 
die Blumenwelt, die gefiederten Sänger und der fröhliche 
Reihen unter der blühenden Linde. Auf diese Weise sucht 
die mittelhochdeutsche Lyrik zwar die lokale Isolierung des 
Objekts zu massigen; aber zu einer natürlich anmutenden 
Raumkonstruktion kommt es nicht. 
Die jüngere Poesie, welche dem realen Zusammenhang 
der Objekte nachsinnt, drängt zur Lösung dieses durchaus 
als brennend empfundenen Problems. Sie lehnt sich dabei 
an das Procédé der höfischen Dichtung an, vermeidet zwar 
die mannigfaltigen Bewegungselemente, welche in dem 
einheitlichen Spaziergangsmotiv aufgefangen werden, nimmt 
aber nach wie vor ihren Ausgang vom Einzelding, das man 
immer noch als etwas Nahgesichtiges versteht. So ergeben 
sich innerhalb der Eingänge räumliche Tendenzen, die ein-
ander zuinnerst widersprechen. Wohl trachtet der Dichter 
auf seinem Weg durch die paradiesische Flur den Land-
schaftsprospekt auszuweiten, indem er z. B. bemerkt, dass 
er eine „grosse halbe Meile" durch das Feld habe reiten 
müssen," aber dann macht er in kürzester Entfernung von 
den Dingen Halt und konstatiert: hier befinde ich mich auf 
der Heide, hier am Bach und hier im Wald. So sieht er die 
Dinge mehr oder weniger kulissenhaft, mehr flächig als 
räumlich, er betrachtet sie noch immer vom Standpunkt des 
kleinen Maszstabes aus. Den Dichter fesselt in erster Linie 
das Idyllische und Liebliche. Sein Auge verharrt bei den 
28) Neidhart. 5, 14 ff. 
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niedlichen Waldvögelein, der zierlichen Form eines Blumen-
kelches, und die Darstellung dieser Objekte behindert den 
Blick in weite Fernen. 
Die Sukzession des Gesehenen schafft scharfe Caesuren 
zwischen den Gegenständen und steht ihrem natürlichen 
Zusammenwirken und Ineinanderfliessen im Weg. Statt des 
grossräumigen Ganzen entsteht auf diese Weise eine Fülle 
von selbständigen, nicht weiter miteinander verbundenen 
und äusserst begrenzten Segmenten: 
„Oph eyncn tsyt, als 't wescn zolde 
Quam ich gereden bi eenen wolde, 
Daer nennich rijch boem in stoet, 
Hoo unde scoen in rijdier bloet 
Ygbelijtk na sinre aert, 
Als 't wael betsemt dem wolde tsart, 
Bezet mit vogelijn reyn, 
Die daer sunghen gaer gemeyn 
Mennegerleyn zuesyn zandi" ш ) . 
Wie dekorativ ist doch dieser Wald mit seinem blühenden 
Bestand und den „reinen Vögelchen" gesehen! Aus einzelnen 
Bäumen, die besser in einen wohlgepflegten Garten als in 
einen Forst passen, stoppelt ihn der anonyme Dichter zu-
sammen. Für das tiefeschaffende, majestätische Dunkel des 
Haines geht ihm jegliches Gefühl ab. Seine Darstellung 
besitzt lediglich den Wert einer schmucken Kulisse ohne jede 
räumliche Ausdehnung. 
Ganz ähnliches begegnet bei dem Suchenwirt. Auch hier 
kommt die Gestaltung der blühenden Au über miniaturhafte 
Einzelzüge nicht hinaus: 
„Von des Mayen obedach 
Di erd was bedeket 
Gechrimet und gestreket 
Stund manik blat gezindelt, 
Gechrispet und gechrindelt, 
Erveuchtet von des taues guz, 
Gesuzzet als des haniges fluz, 
In fruchten stund manik blumen, 
Den ich sach aus ir gumen 
Enspriessen manik tzungd 
• Itzleichew ЬиЪ ein swungel 
gen der sonne sich enpor" ш ) . 
129) Haager Liederhandschrift 87. 
ISO) Suehen-wlrt XXV. 
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Suchenwirts Beschreibung illustriert so recht diesen Stil, 
der die Natur wie durch ein Vergrösserungsglas gesehen 
schildert. Wenn man hier schon Von räumlicher Kraft 
sprechen kann, so beruht sie doch höchstens in der Summe 
der als Einzeldinge geschilderten und empfundenen Elemen-
te. Hier fühlt man, wie sehr die Wanderlandschaft in ihren 
Anfängen von der höfisch-ornamentalen Kunst abhängt. An 
dem spielerischen Reichtum der bizarren Kleinstformen 
findet der Dichter offenbar grösseres Gefallen denn am Reiz 
der Weite. 
Und doch trotz dieser retrospektiven Tendenzen stellt die 
Wanderlandschaft, vom Standpunkt der Tiefe gemessen, 
einen bemerkenswerten Fortschritt dar. Wohl werden im 
allgemeinen die einzelnen Versatzstücke aus nächster Nähe 
betrachtet, aber die Einführung des Wegmotivs gestattet 
dem Dichter, die Geländestreifen räumlich zu staffeln. Diese 
werden von vorn nach hinten am Pfad aufgereiht. So wird 
es z. B. denkbar sich ungehemmt von der Au des Vorder-
grundes durch den Wald zum Tal am Bildhorizont zu 
bewegen. Anfangs jedoch bleibt es bei einer Reihung, d.h. 
einer rein gedanklichen, nicht etwa anschaulichen Verbin-
dung der Terrainschichten. Dennoch lässt sich das Streben 
nicht verkennen, Ordnung in das räumliche Zueinander der 
Gegenstände zu bringen. 
Neben dem Weg zählt der Wasserlauf zu den beliebtesten 
Kunstmitteln, die von Motiv zu Motiv überleiten. Weder Pfad 
noch Bach an sich reizen die Phantasie des Dichters, sie 
sollen vielmehr nur den Hiat zwischen den isolierten Raum-
elementen überbrücken. 
Recht bemerkenswert *in diesem Zusammenhang ist 
Wizlaws unbeholfener Versuch, mittels des Gewässers eine 
Vordergrundslandschaft des kleinen Maszstabes an eine 
weiträumige Gebirgslandschaft zu heften: 
„de walt und anger lît gebrêt 
mit wunnerîker farwen klêt. 
rêt sint der sôten fogelîn done. 
Se ovet eren sôten seal 
frôliken herten over al · 
gode sode 
ik merke froiden fol in angern und up alven 
widenthalven" ш ) . 
131) Witzlaw von Rügen, ed. L. Ettmüller, Stuttgart. 1β52. X, 1 ff. 
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Witzlaws Absicht lässt sich deutlich unterscheiden: es ist 
den Bächen, verstärkt durch das Adverb „widenthalven" 
vorbehalten, die beiden heterogenen Segmente aneinander-
zuschliessen. Seine Gestaltung wirkt gewiss noch unanschau-
lich; wichtig ist jedoch, dass ihm überhaupt schon die 
Vorstellung von einem durchlaufenden Raum vorschwebt. 
Allmählich weicht der rein ideeliche Gehalt einer poeti-
scheren Darstellung. Eine reale Szenerie, vielleicht gar 
eigenes Erleben spielt in die Gestaltung hinein, wenn sich 
die Bewegung des spazierenden Dichters den im Gelände 
gegebenen Richtungsmomenten anpasst, wenn er etwa durch 
ein Tal wandert oder einen Weg einschlägt, der einem 
Wasser folgt: 
„Ich gie durich lust für ainen walt, 
Der stund so wunnecleich gestalt, 
Do pey ein midiel walzer floz, 
Lauter, frisch und nicht ze groz, 
Aus hertem velsen was sein val 
Ich gie ein wenik hin ze tal 
Noch dem wazzer bei dem weg, 
Untz das ich cham an einen steg" ш ) . 
Wie klar und ungezwungen — im Vergleich zu Wizlaw — 
ergibt sich hier die räumliche Situation! Zwar vermag man 
noch nicht von der objektverbindenden Person des Dichters 
zu abstrahieren, aber die Welt der Dinge lebt schon ihr 
eigenes Dasein, gruppiert sich kaum mehr um seine Figur, 
vielmehr ordnen sie sich durchaus der Struktur des Terrains 
unter. Hart am Wasser entlang schlängelt sich der Pfad 
vorüber an einem stattlichen Walde, bis er sich über eine 
Brücke ans andere Ufer schwingt. Das oft aus recht 
heterogenen Motiven zusammengestückelte Raumganze — 
man denke nur an Konrad — verwandelt sich zu einer vor-
stellbaren Oertlichkeit. 
Weitaus augenscheinlicher wird die begrenzende und 
doch auch verbindende Aufgabe des Wassers in einer un-
gefähr gleichzeitigen' Spaziergangsbeschreibung: 
„dar in ich sichtig vand 
wie das frauw Ahentür 
hett diesen meyen hür * 
geschlagen sich zu veld 
J32) К. MatVhael: Mittelhochd. Minnereden. 1913, I, S. 2 it. 
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unfer bey eyn geweld 
und eyn gebierg zu thai 
usz dem ein wasser schmal, 
doch schiffrich, gross dett fliessen 
dar ob zu sammen stiessen 
gébierg, geweld und anger" ш ) . 
Dieser Oertlichkeitsschilderung kommt um so grössere 
Bedeutung zu, da von der üblichen Figur des menschlichen 
Wegweisers vollständig abgesehen wird. Es ist, alsob der 
Dichter an einer geeigneten Aussichtswarte Station gemacht 
hätte, um die Landschaft zu übersehen. Und nun entwirft er 
ein festes strukturelles Gefüge. Die Form des Naturausschnit-
tes klärt sich in dem Schnittpunkt der verschiedenen Ge-
ländestreifen von Anger, Wald und Gebirge. Nicht das 
künstliche Mittel der Reihung schafft die Ordnung im Raum, 
sondern die ihm innewohnenden natürlichen Gegebenheiten 
verdichten sich zu einem topografischen Kern, von dem aus 
sich zwanglos die Lage der Objekte bestimmen lässt. Den 
Tiefenstrom in diesem Bildchen markiert der Fluss. An ihm 
entlang gleitet das Auge nach der Stelle, wo sich die Ver-
satzstücke überschneiden und zugleich ordnend von ein-
ander abheben. 
Auch die Malerei des ausgehenden Mittelalters benutzt 
Weg und Gewässer als raumschaffendes und - umschreiben-
des Mittel. Sie geht hierbei mit Vorliebe von der aus der 
Plastik her bekannten gotischen S-Kurve aus 134). Hiermit 
können gleichzeitig zwei Dimensionen ausgeweitet werden: 
die Breiten- und Tiefenausdehnung. So erklärt sich die vor-
zugsweise gewundene Form von Bach und Pfad. Aber neben 
der Bedeutung, die Szenerie dreidimensionaler zu gestalten, 
besitzen sie die Aufgabe, Ordnung in das Chaos von Versatz-
stücken zu bringen und die räumliche Stellung des Einzel-
dings klar hervortreten zu lassen. 
Als Schulbeispiel für diese Erscheinung könnte eine 
Pariser Miniatur, die Darstellung eines Vorgangs aus dem 
Leben Philipps des Guten, gelten 135). In dieser übrigens recht 
gestückelten Landschaft bezwecken Weg und Pfad, die ver-
schiedenen Teile miteinander zu verknüpfen und ihre 
Stellung im Raum genauer zu umreissen. Ohne den in der 
133) Minnereden I. 10, 50 ff. 
134) O. Schürer. S. 118. 
136) P. Durrieu. pl. XVTI. 
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Diagonale verlaufenden Weg würde sich die steile Felsklippe 
des Mittelgrundes kaum von den Baumgruppen vor der 
Stadtmauer abheben. Auch dem Steig (Mitte, rechts) gebührt 
eine ähnliche Funktion: er bezeichnet den Ansatz der jäh aus 
der Ebene aufsteigenden Bergkuppe und hebt ihr Volumen 
hervor. Wie sehr dem Künstler der Weg noch ein reines 
Hilfsmittel ist, nicht aber Gegenstand malerischer Versen-
kung, zeigt sich daraus, dass er sich gar keine Mühe gibt, 
ihn als solchen, auszugestalten. Wie ein schmucklose Band 
schlängelt er sich durch die Ebene den Berg hinan. 
Von ungleich höherer malerischer Qualität als die Pariser 
Miniatur ist Geertgens um ein Geschlecht jüngere kleine 
Tafel des in der Einsamkeit meditierenden Täufers (Berlin, 
Museum). Sie zeigt den enormen Fortschritt, welchen das 
alte Schema indes erfahren hat. Auch bei dem Holländer soll 
das bald im vollen Sonnenlicht erglitzernde, sich bald an das 
schattenspendende Ufer anschmiegende Wässerlein die 
üppige Au ausweiten und klare Raumverhältnisse zu der sich 
nach hinten anschliessenden Waldpartie schaffen. Freilich 
ist einem Landschafter von Geertgens Format das Bächlein 
mehr als eine willkommene Hilfe für die lleberwindung 
technischer Probleme. Er gestaltet das s-förmige Batid zu 
echtem malerischem Erleben. Es füllt njcht weiterhin 
sondern belebt. Das schmale, trag zwischen den reichen 
Pflanzenpolstern dahinschleichende Wasser, umspielt von 
Hasen und Fasanen, harmoniert so vollkommen mit der 
Stille dieser Waldblösse, dass es ein integrierender Teil des 
Ganzen geworden ist. 
Eine derartige künstlerische Vollendung blieb der spät-
mittelalterischen Literatur zwar vorbehalten, aber auch die 
Dichtung sucht entschieden den Weg zu einer Gesamtwir-
kung. Doch hier lauert auf den Poeten dieselbe Gefahr, 
welcher der Pariser Miniator erlegen ist. Er verfügt zwar 
über einen Bestand von Versatzstücken: Felspartie, Wald, 
Ebene, Fluss- und Stadtansicht. Aber gerade die Mannigfal-
tigkeit der Motive hemmt das einheitliche Durchkomponieren 
der Bildvorstellung, denn jedem von ihnen haftet ein eigener 
struktureller Charakter und darüber hinaus ein besonderer 
Stimmiingswert an. Und nun sieht sich der Künstler gezwun-
gen, aus dieser heterogenen Vielheit eine Szene zu entwerfen. 
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die sowohl vom räumlichen, geographischen wie atmosphä-
rischen Standpunkt eine Einheit bildet. Dass jedoch nicht 
jedes Motiv sich einfach zum anderen addieren lässt, über-
sieht man dabei: 
„ich kam für einen garten clug 
der waz wit, unmaszen groz, 
da mit durch ein waizzer flosz 
dar uff ging manig grozer kiel 
die augenweide mir wol geviel, 
ich trat ab für dez garten tor" 136). 
Dieses weiträumige Gartengebilde mit dem breiten, 
grössere Schiffe tragenden Fluss stellt keineswegs einen 
jener märchenhaften Züge dar, die man der spätmittelalter-
lichen Kunst nachrühmt. Es ist vielmehr lediglich das 
Resultat der damaligen Arbeitsweise, welche, unbekümmert 
um jeden Wahrscheinlichkeitsgehalt, Teilstück zu Teilstück 
fügt und damit Wirkungen erzielt, wie man sie in den 
Teppichmustern der damaligen Zeit finden kann. 
Aber schon mehren sich die Anzeichen für eine tiefgehende 
Wandlung der Bildvorstellung. Das heisst: die Dichtung, 
durch Mangel an visueller Kraft der Verflachung erlegen, 
rafft sich zu grösserer Naturwahrheit auf. Erinnerungsbilder 
bereichern die Schilderung, und in oft recht schematische 
Spaziergangsbeschreibungen eingestreut entdeckt man 
oasengleich hübsche, gut gesehene Szenerien. 
So begnügt sich ein anonymer Dichter des vierzehnten 
Jahrhunderts nicht mehr mit der nüchternen Feststellung, 
der Wald sei „gross" oder „von rechter Breite". Vielmehr 
spricht schon ein richtiges Erleben aus seinem Entwurf, wenn 
er —- freilich manchmal noch recht unbeholfen — seinen 
Forst aus Dickicht, Tal, wildem Dorneohag und Wasserfall 
aufbaut 137). Das sind ja letztlich alles Motive, die auch für 
den modernen Leser mit dem Begriff „Bergwald" aufs 
engste verknüpft sind. 
Einen Schritt weiter geht der Suchenwirt. Er, der viele 
Fahrten unternahm, kennt die Beschwerlichkeit eines Pfa-
des durch die Bergwildnis, und eigene Erfahrung mag ihn 
gelehrt haben, dem bisher von der Poesie verschmähten 
136) Minnereden I. 5. 
137) Minnereden. I, 1. 
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Motiv des Weges, warme menschliche Anteilnahme abzu­
ringen: 
„Do (in der Felswand) eilt ich an derselben stunt, 
Des Steiges vart waz mier unchunt, 
Untz daz ich chom in ein gehag, 
Do manik plued auf doren lag, 
Do ward iz all so enge, 
Do muost ich in gedrenge 
Mich winden unde slauffen 
Наг und hautt abstrauffen 
Muost ich leiden an der stat 
Mier ward gerizzen fleisch und wat" ш ) . 
So entstehen innerhalb des für die Spaziergangsbeschrei-
bungen üblichen Kanons kleine Landschaftsbildchen, die 
sich aus dem einförmigen Verlauf leicht ablösen lassen. Sie 
bezeichnen im Grunde den Fortschritt der Gestaltung. Hin 
und wieder findet man jedoch schon Bilder, die in ihrer 
Gesamtheit das Streben bekunden, die Landschaft nach 
natürlichen Gesichtspunkten und über weite Räume hinaus 
aufzubauen: 
„do kam geluck zuo stuer 
und weist mich in ain tieffes tal, 
dar durch ain michel wasser val 
usz ainem buerg er springen tett. 
ich huob mich an der selben stett 
und gieng dem wasser nach zuo tal 
und schout ueber all 
an buergen und an luetten. 
neben an ainer litten 
tett ain prunn erspringen." 
Hier im Tal lauscht der Dichter entzückt dem Gesang der 
Lerchen und bewundert den bunten Blumenschmuck. Aber 
auch das Korn auf den Feldern nimmt er mit Wohlgefallen 
wahr, bis er endlich ein Schloss erblickt: 
„mit ylen und mit jagen 
kam ich an das erst tor. 
da sach ich sicher vor 
ain paumgarten gax zärtlich, 
dar um'b ain hag von dorn rich 
was gewachssen und zogen 
und hett sich zuo der erden bogen 
von der rosen über last" ш ) . 
13β) Suchenwirt XXrV. 
139) Minnereden. I, S. 
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Dieses Landschaftsbild wirkt zweifellos recht naturwahr, 
und zwar weil der Dichter die einzelnen Elemente folge-
richtig aus dem Grossen und Ganzen der geographischen 
Situation entwickelt. Jedes Objekt passt in den Rahmen der 
fruchtbaren Talszenerie: erst führt der Weg durch ein dicht-
besiedeltes Gebiet mit zahlreichen Burgen oder Ortschaften, 
dann über den blumenbedeckten Anger an wohlbestellten 
Feldern vorüber zu dem vom Garten umgebenen Schloss. 
Nur ein einziges Richtungsmotiv benötigt der anonyme Poet, 
um das ungehemmte Schreiten durch den Raum zu ermög-
lichen. Gewiss muss man dieses Bild noch sukzessiv nennen, 
aber mehr der äusseren Form wegen als aus zwingenden 
inneren Gründen; denn die Teilstücke greifen in einander, 
nicht weil der Dichter sie auf seiner Wanderung zufällig 
streift, sondern weil sie ihrem Wesen nach zusammen ge-
hören. Statt Erwähnung isolierter Versatzstücke gibt er eine 
Schilderung, die der Quelle eigener Wahrnehmung ent-
sprungen sein dürfte. 
Mit derartigen Darstellungen kommt die Dichtung dem 
simutanen Erlebnis schon sehr nahe. Simultaneität muss ja 
zwangsläufig für die Poesie etwas anderes bedeuten als für 
die Malerei 140). Während der bildende Künstler ausschliess-
lich mit visuellen Mitteln arbeitet, verwendet der Dichter 
ausserdem noch akustische und thermische. Man denke nur 
an das Vogelstimmenkonzert des Wolkensteiners, um sich 
zu vergegenwärtigen, welche Gestaltungsmöglichkeiten darin 
beschlossen liegen. Deshalb wäre es widersinnig, anzuneh-
men, dass die Poesie ebenso wie ihre Schwesterkunst allein 
durch die Bildoptik den Eindruck der Raumganzheit her-
vorrufen müsse. Bei dem Dichter handelt es sich vielmehr 
darum, durch die Fülle und Intensität der sinnlichen 
Wahrnehmung dem Entwurf einen geballten Vorstellungs-
gehalt zu verleihen. Kurzum, er gibt statt des „gotischen" 
Ortswechsels, der im Grunde lediglich eine Reihung von 
Einzelmerkmalen darstellt, eine kompakte Masse von Objek-
ten, wie man sie im Bereich der Natur wirklich antrifft. 
Freilich besitzt die Poesie nicht das bewährte Mittel der 
Perspektive, das die blickfangenden Bahnen einer Szenerie 
in einem zentralen Augpunkt sammelt. Dagegen bietet sich 
140) Lessing: Laokoon. 
103 
dem Dichter die Möglichkeit, die Darstellung seelisch so zu 
durchdringen, dass eine bildmässige Einheit verbürgt wird. 
Mit anderen Worten: die Stimmung entwickelt Art und 
Zusammenstellung des Naturausschnittes, der damit in die 
Sphäre unmittelbaren Erlebens rückt: 
„Min weg mich einez morgens truog 
an ein waszer, daz gar ungefuog 
waz von re'hter grözze 
von winden manig gestözze 
die ünden namen her und dar. 
ez waz so rechte eigis var 
daz mir beguonde grusen 
ez ging dar ruschen. susen, 
daz die ünden huses ho 
sich uff draten balde do. 
ich gedacht ez wer ein sturmwint 
da ich also in vorhten gie 
ich besach daz wetter hie und da. 
der hymel waz ein wenig pia 
an einem ende worden, 
der wint der ging von norden, 
der schöne gewitter brenget. 
der hymel wart gemenget. 
zu hant sach ich der suonen schin, 
aida der wint begond lin. 
da ging ich zu dem staden wider" ш ) . 
Dieses Seebild macht schon deshalb den Eindruck eines 
für sich bestehenden, abgerundeten Ganzen, weil ihm der 
stetige Wechsel des Schauplatzes, wie er für die sukzessive 
Gestaltung charakteristisch ist, abgeht. Der Dichter hat es 
nicht nötig, das Nacheinander der Erzählung künstlich in 
ein Neben- und Hintereinander umzudeuten, da er den 
Raum weiniger von seiner materiellen als von seiner atmos-
phärischen Seite fasst. Die Seeansicht wird wie bei den 
Meistern des 16. Jahrhunderts bezeichnenderweise an erster 
Stelle eine Schilderung der äusserst malerischen Witterungs-
verhältnisse. In diesem ferngesichtigen Entwurf ist über-
haupt kein Platz für die kleinen und kleinsten Elemente, 
aus denen sich die mittelalterliche Naturszenerie zusammen-
stückelte. Die moderne Landschaftsinterpretation, welche 
über das Was und Wie hinaus nach dem psychischen Ge-
141) Minnereden. 7, 1 ff. 
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halt fragt, kündet sich hier bereits an. So erregt das Toben 
der Wasseroberfläche mit ihren haushohen Wellen in dem 
Dichter eine furchtbare Angst, bis die durchbrechende Sonne 
die Gewalten des Sturmes zum Schweigen bringt und den 
Dichter aus seinem Zagen erlöst. Das seelische Erleben wird 
ein vollendetes Spiegelbild der Aussenwelt und verbürgt 
somit die höchste Einheit der Gestaltung. 
Der Unterschied in der Raumvorstellung zwischen der 
älteren und jüngeren Dichtung ist augenscheinlich : Das 
dichte Gedränge von begrifflichen Landschaftszeichen, über 
deren räumliche Lage man sich keine Vorstellung machen 
kann, wandelt sich zu einer aufgelockerten Folge von Na-
turdingen, welche durch die menschliche Figur in lokale 
Beziehung treten. Diese anfangs noch willkürliche und 
daher sprunghaft wirkende Sukzession entwickelt sich im 
Laufe des 14. Jahrhunderts zu einer genetischen, d. h. nicht 
die Gestalt des Menschen allein stellt das Bindeglied zwi-
schen den Raumelementen her. Vielmehr entstehen aus der 
Beschaffenheit des Geländes heraus selbständige, konstruk-
tive Bestandteile und Richtungsmotive, deren Bedeutung 
gewöhnlich noch unterstrichen wird, indem sie mit dem 
Bewegungsstrom der Wegweiserfigur in Einklang gebracht 
werden. Dadurch gewinnt das Terrain wesentlich an Ueber-
zeugungskraft. Gefestigt wird der Eindruck von der Veran-
kerung der verschiedenen Motive durch die Erlebiriseinheit. 
Der daraus resultierende Stimmungsgehalt ersetzt voll und 
ganz jene Synthese des optischen Bildes, welche die Perspek-
tive der Malerei eröffnet. So schafft sich die Poesie ihre 
eigene Simultaneität auf Grund eigener Stilformen und 
Vorstellungsweise. 
Die Entwicklung der Raumvorstellung, die wir an einigen 
Beispielen erläuterten, passt durchaus in den Ideenwandel, 
welcher den Uebergang vom Mittelalter zur Renaissance 
kennzeichnet. Der höfische Dichter entwirft eine für unser 
Empfinden schematisch-gedankliche Konstruktion, die je-
doch für ihn höchste Realität besitzt. Die lieblich-bunte 
Himmelsau ist der „Gotik" Inbegriff landschaftlicher Schön-
heit. Diese stellt sich jedoch weder als Selbstzweck noch als 
Erzeugnis irdischer Gegebenheiten dar, sondern als Symbol 
für die Güte dessen, der die Welt geschaffen. Die Ueber-
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gangszeit entfernt sich immer mehr von dem abstrakten Ge-
halt der früheren Periode. Man räumt dem Ding seinen 
stofflichen Wert ein, die Universalia sinken zu blosspn 
Nomina herab. Die Dichtung betrachtet die Erde mit nüch-
ternem Auge, sinnt über deren Struktur nach, und so muss 
es zu einer Raumgestaltung kommen, die den konkreten 
Zusammenhang der Dinge untersucht und danach strebt, 
den Einzelgegenstand seiner natürlichen Gesetzmässigkeit 
nach aus dem Grossen und Ganzen zu entwickeln. 
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IX. DER IDEALE GEHALT DES JUENGEREN 
MINNESANGS. 
Für die Entwicklung des minnesingerischen Stils bleibt 
bis zu dessen Ende ein buntes Nebeneinander von realen 
und idealen Elementen bestehen. Die Freude an Personifi-
kationen, allegorischen Natureingängen und dem symboli-
schen Gebrauch der Farben beweist hinlänglich, dass auch 
der spätmittelalterliche Mensch sich noch vorzugsweise des 
bildmässigen Erkennens bedient. Doch auch hier kündet 
sich jener Ideenwandel an, den wir schon verfolgen konnten. 
Allenthalben dringt die neuentdecke Gegenständlichkeit 
in die metaphorischen Wendungen ein. Der Schwerpunkt, 
welcher im älteren Minnesang auf der begrifflichen Stilisie-
rung des Objekts beruht, verlagert sich zum Dinglichen und 
Diesseitigen. Das Ethos der ritterlichen Welt verliert sich in 
der Fülle des Erdgebundenen. Infolgedessen weichen die 
standesanschaulichen Vorstellungen, die durch die Personi-
fikation ausgedrückt wurden, einem bürgerlich - bäuerlichen 
Realismus. 
Das reizende, naiv-sinnige Idyll vom Schnee, der den klei-
nen Blümchen weh tut, macht einer naturgemässen Schilde-
rung Platz: 
„Der winter hat mit seiner kelt 
uns fräden vil zerstöret 
Alles das, was wol gesteh 
das hat er uns erfröret. 
Die plümlen und den grönen elee 
Röslen, Veyol und die giligen, 
Die machet val der kalte schnee 
Er wil sy gantz vertiligen" 142). 
142) Hätzerlln: I. 92. 
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Statt die Natur mit dem Gefühl aufzunehmen und dem 
psychischen Erleben des Menschen gleichzurichten, umfasst 
man die Vorgänge des Jahreszeitenwechsels mit scharfem 
Blick, und so droht der sinnbildliche Gehalt in der optischen 
Fülle unterzugehen. 
Bei dem Schenken von Limpurc schlägt der Mai wie ein 
Krämer seine Bude auf dem grünen Plan auf und hält seine 
bunten Blümchen feil 14Э). In einem Lied der Hätzerlin heilt 
er mit dem gelehrten Wissen des Arztes die Gebrechen der 
zarten Pflänzlein: 
„Der May mit tufftes süsser salb 
Plumen und pletter da entschlosz" 144). 
Mit dieser Loslösung der Figur des Maien aus der höfi-
schen Gesellschaft schwindet die Gewohnheit, mittels der 
Allegorie sittliche Werte zu versinnbildlichen. Stattdessen 
gewinnt der Nützlichkeitsstandpunkt an Bedeutsamkeit. 
Selbst die modische Gestalt des Tannhäuser begrüsst im 
Sommer den Spender der Feldfrucht 14s). Auch Hugo von 
Montfort vertritt diesen Gedanken. Der Frühling, welcher 
das Grün der jungen Saaten ¿ur Entfaltung bringt, gemahnt 
ihn daran, dass die Natur den Menschen ernährt: 
„Vil sach die vaht mit gruenem an 
Damit die weit sich neren tuot 
der mei mit fröden uff den plan" 14e). 
Lebendiger und persönlicher wandelt Wolkenstein dieses 
Motiv ab. Ihm schenkt der Sommer sein Lieblingsgericht, 
die Pilze, und darum jubelt er: 
„Ju haia hei 
Zierlicher mai ! 
scheub pfifferling 
die mauroch pring" 147). 
Für Oswald hat der Mai als Spender höfischer Minnefreu-
den abgetan. Der Frühling erfüllt vielmehr die Pflanzenwelt 
mit neuen Kräften und bereitet dadurch deren Paarungs-
feste vor: 
143) Bartsch-Golther. S. 240. 
144) Hätzerlin: П, 57. 
145) Bartsch-Golther. S. 211. 
146) Montfort. 16, 5. 
147) Lieder O. v. Wolkenstein. 75, 40. 
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„was uns der kalte winder hat betwungen, 
das wil der maie mit geschraie düngen 
mit süesser kraft, den würzlin geben saft" 148). 
Wo bäuerlicher Wirklichkeitssinn die Poesie gestaltet, 
wird die Person des Maien durch den August ersetzt, spielt 
der Erntemonat für den Landmann doch eine besondere 
Rolle, weil seine Existenz in hohem Mass von den Erträgen 
des Ackers abhängt. Ein Gedicht der Hätzerlinschen Samm-
lung mit der Ueberschrift „Ain krieg von dem Mayen und 
von dem August Mon" schildert den Kampf der beiden ge-
nannten Monate um den Vorrang. Der August wirft seinem 
Feinde vor, er habe den Menschen nichts anderes zu bieten 
als Käse, und behauptet dann: 
„So hab ich lewt und lannden 
Cost und speis gegeiben wol 
Zwar mein casten die sind vol !" 149). 
Statt eines Beziehungswertes besitzt hier die Natur nur 
noch einen Sachwert. Zudem lässt der anonyme Dichter das 
Bild von dem verbissenen Ringen der beiden Gegner fahren. 
Ihr Streit wird nicht mehr mit Waffen ausgetragen und löst 
sich in ein rhetorisches Wortgeplänkel auf. Von edlem 
Kampfgeist erfüllt zu sein, gehört zu den Kardinaltugenden 
der höfischen Kultur. Heldisches Abenteuer bedeutet dem 
Rittertum Lebensaufgabe und Daseinszweck. Der Bauer 
indes benötigt der Ruhe, um sein Feld in sorgsamer Arbeit 
bestellen zu können. Daher verflacht das Kampfethos im 
Bereich der bürgerlichen Dichtung zu · einem leeren 
Wortstreit. 
Wenn gegen Ende des Minnesangs die Figur des Herbstes 
auf dem Plan der Poesie erscheint, so fasst ihn die Dichtung 
nicht etwa als einen Zauberer, der mit der Fülle seiner lich-
ten Farben das Bild der Landschaft noch einmal zum Leuch-
ten bringt, sondern er wird ein Freund der Schlemmer und 
Trinker, ein Wirt, welcher seinen Gästen reichlich auf-
tischt 150). Das behäbige, auf Vorteil bedachte Gemüt des 
Bauern erblickt in der Natur ein Nutzobjekt. Sie bedeutet 
ihm Genuss der Sinne, keinesfalls aber eine reine Befriedi-
gung des Schönheitsverlangens. 
148) Ebenda. 34, 2. 
149) Hfitzerlin: IT, 60. 
150) vgl. Steinmars Herbstlied. S Э7. 
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Ganz denselben Weg nimmt der allegorische Natureingang 
der Spätzeit. Während noch im Bereich des ornamentalen 
Stils die verschiedenen Landschaftselemente als Mitglieder 
eines vornehmen Hofkreises gefasst wurden, die, gekleidet 
in die schönsten Gewänder, gekränzt und geschmückt unter 
den fröhlichen Klängen der Harfe den Besuch des fürst-
lichen Maien erwarten, schildert Burkart von Hohenvels das 
Entstehen des Regens unter dem Bild vom Ringen der Ele-
ment Feuer, Luft und Wasser: 
„Do der luft mit sonnen fiure 
wart getempert und gemischet 
dar gap wazzer sine stiure 
da wart erde ir lîp erfrischet". 
Nichts deutet mehr auf die Vermenschlichung der Natur 
kräfte; das physikalische Erkennen der jungen Generation 
beherrscht durchaus die Sphäre dieses Bildes. Kausales 
Erkennen verdrängt die symbolische Schau. Statt das Ding-
liche auf die höhere Ordnung des Geistigen zu beziehen, 
geht der Dichter seinem ursächlichen Zusammenwirken 
nach und begreift es damit entschieden als Objekt im eigent-
lichen Sinn. 
Auch die folgenden Verse sind interessant. Burkart wen-
det sich hier von den Vorstellungen der minniglichen Natur 
ab und schildert die erfrischende Kraft des Regens unter 
dem Bilde körperlicher Vereinigung: 
„Our ein tougenlîches smiegen 
wart si vreuden frühte swanger 
daz tet luft, in wil niht triegen 
schowet selbe ûz ûf den anger" 151). 
Hier wird das Geschehen dadraussen nicht weiterhin an 
den ethischen Werten höfischer Kultur gemessen; es rückt 
vielmehr in das Bereich der niederen Minne, der geschlecht-
lichen Liebe. 
Damit verliert die Allegorie ihre letzte Verankerung im 
Transzendentalen. Sie verflacht; aus dem Sinnbild wird ein 
Bild schlechthin, und sie kann nun, wie bei Wolkenstein, 
zum Gegenstand des Scherzens werden: 
151) Bartsch-Gölther. S. 195. 
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„Von trauren möcht ich werden taub 
seit das der vorder winderklaub 
herwider hat behauset sich 
auff seinen alten sitz; 
Der ist so nahent pei der tür 
gelegen mir durch mangen spür, 
des mag ich klain erfreuen mich, 
das macht sein grober litz 
Kelt, reif f und grossen· sne 
den pach verdackt mit eise 
pracht er aus^ des Pösaiers Haus 
des nam ich auch nicht preise 
wann raine frudit aus pösem a» 
komt nie von vogels hite. 
gras pluemen grüener kle 
ganz seider ist verswunden 
verflogen sein die vogdein 
der wald ist laubs beschunden 
die sunn verlos von seim geschrai 
zu Hauenstein den glitz" 152). 
Die Vorstellung vom Winter als dem Dieb der Natur-
schönheiten erfährt hier eine parodistische Wendung; denn 
mit dem „winderklaub" ist ein Bauer aus dem Dorf Ratzes 
gemeint, der den Sommer auf dem Pösaierhof, den Winter 
jedoch auf dem im Tale gelegenen Hof „winderkloup" ver-
bringt 153). Der Name „winderkloup" (klauben bedeutet 
stehlen) bot gewiss einen günstigen Anlass zu diesem Wort-
spiel, das dem Dichter erlaubt,/ die von Neidhart ausgehende 
Motivik von dem „argen" Räuber auf den gleichnamigen 
Bauern zu übertragen. Freilich nur dem, der ' Oswalds 
nähere Heimat kennt, ist es verständlich, dass der Dichter 
an Stelle der kalten Jahreszeit einen unsympathischen 
Nachbar meint, dessen jährliche Umsiedlung die Kunft des 
Winters ankündigt. 
Dieser humorvoll-volksliedhafte Zug mit seinen Anspie-
lungen auf lokale Verhältnisse erläutert, dass die Sym-
bolordnung des Mittelalters, welche Diesseits und Jenseits 
in einem Stufenkosmos zu verknüpfen verstand, endgültig 
geschwunden ist. Die Objekte wurzeln im Mutterboden der 
Natur, da ihnen jegliche ethische, weit- oder standesan-
schauliche Bedeutsamkeit genommen wird. 
152) O. v. Wolkenstein. 113. 
153) J. Schatz: Sprache etc. S. 116. 
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Auch die Entwicklung der Farbensymbolik zeigt ein ganz 
ähnliches Bild. Im 13. Jahrhundert noch vorzugsweise 
beschränkt auf Weiss, Rot und Schwarz, musste sie fast 
zwangsläufig sittliche Werte verkörpern. Einerseits bedingt 
dies die enge Anlehnung an Vorbilder der geistlichen Litera-
tur, andererseits gehört diese Auslegung der Farben zum 
Bestand einer Dichtung, welche den läuternden und sittli-
chenden Quell der Minne zum eigentlichen Gegenstand hat. 
Die sinnbildliche Kraft der Farben, welche ja das vornehmste 
Charakteristikum der geschilderten Naturdinge darstellt, 
eignet sich besonders dazu, deren Zusammenhang mit dem 
göttlichen Ursprung zu veranschaulichen. Deshalb verfährt 
die Dichtung bei ihrer Verwendung mit kanonischer Gesetz-
mässigkeit. Jede Farbe weist auf eine bestimmte Tugend hin. 
Eine im eigentlichen Sinn weltliche Farbenallegorik ent-
wickelt sich erst im 14. Jahrhundert1 M). Sie umfasst durch-
weg dieselben sechs Farben, deren sich der Minnesang bei 
der Ausmalung der Landschaft bedient 155). Nur selten tritt 
das Braun als Abart des Schwarz hinzu. Die sinnbildliche 
Bedeutung wird nicht von dem Tugendsystem der hohen 
Minne bestimmt, sondern orientiert sich an dem Farbwert, 
der den Dingen in der Landschaft zukommt. Der neu er-
wachte Natursinn schafft eine Fülle von Assoziationen 
zwischen den Farben und den Verhältnissen der Umwelt. Da 
jedoch die einzelnen Individuen verschieden auf die von 
aussen kommenden Eindrücke reagieren, verfährt man bei 
diesem Symbolisieren, verglichen mit der höfischen Periode, 
äusserst willkürlich. 
Ausserdem machen sich Modeeinflüsse geltend. So begegnet 
man dem Gelb, das als Kleiderfarbe der Juden und Dirnen 
verpönt ist, nur verhältnismässig selten, ebenfalls dem Braun, 
welches als Gewandfarbe der Bauern verachtet wird 1 5 β). Hier 
überschneiden sich Farbensymbolik und Gewandsprache, 
welche die Farbe verwendet, um den Stand des Liebesver-
hältnisses dem Volk offenbar zu machen. 
Die Behandlung der einzelnen Farben möge erläutern, wie 
der ethische Bezeichnungswert allmählich der Funktion 
weicht, bestimmte, für den Minneverkehr wichtige Botschaf-
154) W. Gloth: Das Spiel von den s le ten Farben. Teutonia. Heft 1. S. 45 it. 
155) Zinfferle. Germania 8. S. 564. 
156) Gloth: S. 82 ff. 
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ten zu vermitteln. Τη unserem Zusammenhang ist es jedoch 
von besonderere Bedeutung, dass man sich dabei von der 
farbigen Ausgestaltung der Natur leiten lässt. Auf sie werden 
die Farben stets bezogen und ihr objektiver Stimmungswert 
entscheidet über die Auslegung. 
Die r o t e Farbe, bei Walther in gleicher Weise auf den 
körperlichen und seelischen Adel der umworbenen Dame 
bezogen, zeigt im Bereich der niederen Minne an, dass das 
Mädchen gesinnt sei, ihr Herz der Liebe zu öffnen: 
„Chramer, gip die varwe mir 
diw min weng-el roete 
Da mit ich die iungen man 
an ir danch der minneliebe noete" 157). 
Von der Haltung der höfischen Zeit, die in der Minne eine 
ethische Kraftquelle erblickt, ist hier nichts mehr übrig, und 
so wendet sich denn auch diese junge Dirn nicht an den 
Einen sondern an die Burschen schlechthin. Wieweit ist diese 
Fraüengestalt von dem Ideal der Blütezeit entfernt! Damals 
war das Werben ausschliesslich Angelegenheit des Mannes. 
Ritterliche Sitte und guter Geschmack verwehrte es der 
Dame durch auffälliges Benehmen die Aufmerksamkeit auf 
sich zu lenken 15!l). Hier dagegen will die weibliche Koketterie 
öffentlich das Wohlgefallen und die Neigung der Männer 
erregen. 
Schon bald entwickelt sich die rote Farbe zum Sinnbild 
für brennendes Liebes verlangen: 
„Und sag mir, was ist rott ? 
Ich sprach : das ist der mynn not 
Die In so ser hat entzünt ! 
Er tuòtt mit der varb kunt, 
Das er gar ser prynnet 
Nach lieb, das er mynnet 
Als ain gluot in dem fewr" 159). 
Der ausdrückliche Hinweis auf die Glut des Feuers mag 
erläutern, dass die Liebe hier als alles verzehrende Leiden-
schaft aufgefasst wird. Nicht nur der Symbolwert des Rot 
ändert sich. Als Trägerin der Minnefarbe erscheint jetzt 
anstatt der Rose, die vor allem in den mystischen Schriften 
157) Herbst des Minnesangs. 24, 1 ff. 
158) Walther. 46. 10 ff. 
159) Hätzerlln. II, 21, 45 ff. 
113 
zum Zeichen der wahren Gottesliebe wird, die Betonie, 
volkstümlich „Zehrkraut" genannt 16!>). Man schrieb dieser 
Pflanze offenbar geheimnisvolle, wahrscheinlich den Ge-
schlechtstrieb anregende Kräfte zu. Im „Buch der Natur" 
heissl es bezeichnenderweise: „ich waiz ain mairinn, diu vil 
mit dem kraut würkt und gar wunderleiche dinch. da schol 
diu red beliben" ш ) . 
Aus diesen Beispielen erhellt, welche innere Wandlung 
die Bedeutung des Rot erfährt. Sie versinnbildlicht zwar nach 
wie vor der „minne not" also die leidende Liebe. Aber nun 
ist nicht jenes innere Leid gemeint, das als Gegenpol des 
Glücks den Nährboden höfischer Tugend darstellt, sondern 
mehr oder weniger die geschlechtliche Not. Diese Veräusser-
lichung entspricht vollkommen der Verflachung des Liebes-
erlebnisses, das gegen Ende des Mittelalters immer mehr 
von der früheren Höhe herabsinkt. 
Ganz ähnlich ändert sich die Auslegung der w e i s s e n 
Farbe, die noch bei Walther ganz im Sinne der kirchlichen 
Lichtsymbolik gebraucht wurde. In den Liedern der Hätzer-
lin, der Berliner und Haager Handschriften bezeichnet sie 
„güetlich gedencken", „eyn goyt ghedanch", „eyn goyt 
terwaen", also die Hoffnung. Erklären könnte man diese 
Bedeutung wohl am besten, wenn man das Weiss als die 
Farbe des Lichtes und damit als Trägerin eines optimisti-
schen Lebensgefühls fasst 1 β 2). Diese Belege beweisen, dass 
der ethische Gehalt immer mehr zugunsten eines Stimmungs­
wertes verdrängt wird, den die Poesie gewissermassen aus 
dem Geschehen in der Natur abliest. 
Weniger eindeutig ist dagegen die Verwendung des 
S c h w a r z . Hugo von Montfort, der entschiedene Wahrer 
höfisch-traditioneller Anschauungen, gebraucht sie ganz im 
Waltherschen Sinn, als Todesfarbe und zwar mit der ihr von 
Anfang an eigenen ethischen Note: 
„was trugnüss in der weite was 
daz glich ich zeinem gruenen gras 
der anevang ist hübsch und vîn 
balde so kumpt snel darin 
ein swartze varwe und gel· 
daz ist der tod so snel" 1 β 3). 
ΙβΟ) Ebenda. Π, 17, 77 ff. 
161) Buch der Natur. S. 386. 
182) Hätzerlin. Π, 18: Berliner Handschr. LXX, Haager Liederhandschr. 59. 
163) Montfort. V, SS ff. 
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Häufiger jedoch wird das Schwarz zum Sinnbild des 
Zornes: „Schwartz ist ein grymme watt1<M). Wer diese Farbe 
anlegt, bekundet damit, dass ihm die Freude „ersauern" 
muss. So ziemt das schwarze Gewand demjenigen, der seiner 
Empörung über die Treulosigkeit der Geliebten Ausdruck 
verschaffen möchte, und hierdurch wird es zum Trauerkleid 
für enttäuschte Minne le5). Zweifellos geht diese Symbolik 
auf den Gegensatz von Licht und Dunkelheit zurück. Wem 
das Licht Zeichen der Freude und Lebensbejahung iät, dem 
muss die Finsternis notwendigerweise zum Sinnbild der 
Weltverneinung, des Zornes und der Trauer werden. So 
stimmt die Bedeutungsentwicklung des Schwarz im Wesent-
lichen mit der des Weiss überein. Hier wie da derselbe 
Wandel der Anschauung. Die begriffliche Ueberhöhung der 
beiden Farben wird aus dem Gefüge transzendentaler Vor-
stellungen herausgehoben und in das Bereich des Alltägli-
chen gerückt. 
Für die Auslegung des G r ü n hegt der jüngere Minnesang 
eine ganz besondere Vorliebe. Bei der Hätzerlin findet sich 
selbst ein Lied, das ausschliesslich zu ihrem Preis gedichtet 
wurde. Da heisst es: 
„Grön ich mich in hertzen frä, 
Grön ist ain frölich anfangk 
Wa man hat lieben gedanck 
Das merckt an des Mayen kunst 
Was da 'lebt und hat Vernunft, 
Das fräet sich des Mayen zeitt 
So er in gröner vari) leitt 
Grön ist als dings ein Ursprung" 166). 
Grün bezeichnet somit den Anfang der Dinge: in der Natur, 
den Frühling, und da die Minne in den Beginn der sommer-
lichen Jahreszeit eingebettet ist, auch den Anfang der Liebe 
und Freude. Zweifellos entstammt diese Auslegung den Vor-
stellungen der mittelhochdeutschen Lyrik. Auf die geistliche 
Literatur kann sie sich keineswegs berufen; denn in der 
Hymnik weist die grüne Farbe auf den Glauben. Dagegen 
finden sich hier alle Elemente ein, die zum Wesen des Na-
tureingangs gehören: das Glück über die ergrünenden 
164) Hätzerlin. П, 19, 17. 
165) Ebenda. П, 21. 135 ff. 
166) Ebenda. П, 20. 96 ff. 
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jungen Pflanzen, mit denen der Mai den Plan bekleidet und 
das Gefühl neu erblühender Liebe 167). 
Ebenfalls ganz unanhängig vom geistlichen Schrifttum, wo 
sie die Hoffnung versinnbildlicht, entwickelt sich die Be-
deutung der b l a u e n Farbe, die im jüngeren Minnesang 
allgemein als „stättikeit" gefasst wird. 
„Das plaw plümlin mich ernert 
Sein uszlegung verchünt mir statt" 168). 
Bei Hugo kommt ihr noch ethischer Wert zu: 
„die blawen varwe schetz ich für die besten 
Stet an gerechten dingen 
dabi sol man beliben" 1 β 9 ) . 
Wie damals allgemein üblich, bezieht auch Hugo sie auf 
die Minne und dadurch erhält sie die Funktion, die Bestän-
digkeit des Liebesverhältnisses auszudrücken: „bla stat in 
irem hertzen 170). 
Damit verflüchtigt sich der sittliche Wert, welcher der 
State etwa im Parzival eignete. Aus der gläubigen Charakter-
festigkeit, die sich in allen Lebenslagen freudig dem Willen 
Gottes unterwirft, ist ein Begriff geworden, in dem sich das 
behäbige Wohlgefallen über das Andauern der Minneempfin-
dung äussert. 
Dass man gerade der blauen Farbe die Eigenschaft der 
Beständigkeit zuschreibt, geht wahrscheinlich auf die liebe-
volle Betrachtung des Himmels zurück. Mögen ihn auch 
zeitweilig dunkle Wolken verhüllen, sein ewigblaues Zelt 
spannt sich unwandelbar über die Erde. 
Weniger häufig begegnet das G e 1 b in der Farbensprache 
des ausgehenden Mittelalters. Um so mannigfaltiger sind 
indes seine sinnbildlichen Eigenschaften, denen vorwiegend 
eine ungünstige Bedeutung anhaftet. Für Hugo ist das Gelb 
synonym mit dem Schwarz und weist also auf den Tod 
hin ш ) . Die Berliner Handschrift handhabt es als Symbol 
der Lüge: 
167) Grün in der Bedeutung von Anfang: Suchenwirt XXX. 155. Montfort.' 16 5 
Hätzerlln. П, 19, 112. 
168) Hätzerlin. П, 19. 
169) Montfort: XVIII. 21. 
170) Hätzerlin II, 21. 
171) Montfort: V. 55. 
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„Ghele verwe, die hayt den zede : 
daz zi gar erloughen zi" 172). 
Möglicherweise lassen sich die beiden Bedeutungen auf 
einen gemeinsamen Ursprung zurückführen. Bei Hugo ist 
die gelbe Farbe die des Herbstes, mithin jener Jahreszeit, 
welche das Absterben des Wachstums bewirkt, und damit 
konnte sie auch leicht zum Zeichen der Lüge werden; denn 
es hat doch den Anschein, wiewenn der Herbst noch einmal 
mit seinem satten Gelb die Natur zu neuem Leben erwecke, 
während doch schon gleichzeitig der Keim zu einem all-
zujähen Tode gelegt wird. 
Verbindet sich jedoch mit dem Gelb der Gedanke an das 
Gold, so bezeichnet es die langersehnte Erfüllung der Liebe: 
„Ze hannd die minneclich und cluog 
Fragt mich von der varb gel ? 
'Ich sprach : die varb ist ze hei 
Und sich sy selten tragen 
Doch sol ich dauon sagen, 
Es ist der mynne sold ! 
Das rain lauter gold 
Kündet, das er sey gewert 
Wes er an 'lieb hatt begert !" 173). 
Gerade hier wird es klar, dass sich die Farbensymbolik 
des 14. und 15. Jahrhunderts von den Maszstäben abwendet, 
die ihr ursprünglich zu Grunde lagen. Die Dichter der jün-
geren Generation werden nicht mehr von dem hohen 
Ideenflug der höfischen Periode bewegt, sondern sie ent-
zünden ihre Phantasie an den objektsbedingten Farbwerten 
der Umwelt. 
Dem Schwarz verwandt ist die Auslegung des B r a u n , 
welche man nur verhältnismässig selten antrifft. Es scheint, 
dass die Dichtung in ihm eine Art Deckfarbe erblickt, die 
die Kraft besitzt, die helleren Couleurs zu verbergen. Und 
so eignet dem Braun denn die Bedeutung des Schweigens: 
„die brune varw bedeutet nu ein swigen" 1T4) singt Hugo, 
und in einer Handschrift der Grazer Universitätsbibliothek 
finden sich die Verse: 
..wer da wil tragen praun claid 
der hab verswige diemüetigchait" 175). 
172) Berliner Handschr. LXX. f!3) Hützerlin: II, 21. 172 ff. 
174) Montfort. XXVm, 24. 
175) Pfeiffers Germania, 9, S. 455. 
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Möglicherweise hat sich der unbekannte Dichter durch die 
braune Kutte der Bettelmönche anregen lassen, die, als 
wandernde Beichtväter beim Volke beliebt, wahrlich die 
verschwiegene Demut pflegten. 
Zwei Umstände sind es, die darauf hinweisen, dass die 
Farbensymbolik des ausgehenden Mittelalters als Ausdruck 
des Naturerlebnisses gewertet werden muss. Einerseits 
erfahren vorzugsweise dieselben sechs Farben, deren sich die 
mittelhochdeutsche Lyrik zur Ausmalung der Landschaft 
bedient, eine sinnbildliche Auslegung, andererseits verwertet 
die Poesie diese Couleurs in einer Weise, wie sie durch eine 
objektive Naturbetrachtung gegeben ist 176). Rot, das vor-
nehmste optische Element des Feuers, der Glut, gilt ihr als 
Zeichen brennender Liebe. Weiss, die Trägerin des Lichtes, 
bedeutet eine optimistische Stimmung und damit die 
Hoffnung, das Schwarz der Finsternis dagegen den Tod. 
Das Grün des Frühlings entspricht dem Begriff des Anfangs, 
der jungen Liebe. Das Himmelsblau wird zum Sinnbild der 
Dauer und Treue, und das Gelb des Herbstes zum Symbol 
der Lüge. 
Die Neigung' zur Allegorik hat der jüngere Minnesang 
offenbar mit dem älteren gemein. Das Erkennen vermag 
noch nicht in alle Bereiche durchzudringen und kann der 
Hilfe des Bilddenkens kaum entbehren. Die charakteristische 
Einstellung des ausgehenden Mittelalters spricht indes aus 
dem entschiedenen Hinwenden zum Realen. Hier spiegelt 
sich gewiss nicht an letzter Stelle die Richtung, welche die 
spätscholastische Philosophie einschlägt. Während für den 
Thomismus mit seiner Lehre von den Universalien die allge-
meine Begrifflichkeit des Objekts mehr bedeutet als dessen 
stoffliche Struktur, führt der Nominalismus mit der scharfen 
Trennung zwischen Idee und Wirklichkeit dahin, den Er-
scheinungen der Natur grössere Beachtung zu schenken. So 
erfüllt die Seinsschicht des Irdischen den metaphorischen 
Gehalt, und die transzendentale Idee verliert sich schliesslich 
ganz. Freilich, auch jetzt verbindet man mit dem Objekt 
einen begrifflichen Wert, doch dessen Schwerpunkt verlagert 
sich vom Ewigen auf das Irdische. Wenn die jüngere Poesie 
überhaupt noch ein Tugendsystem verherrlicht, so entspricht 
176) Zingerle, Pfeiffers Germania, Θ, S. SM. 
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dies den Idealen des biederen Bürgers und ist ganz den 
Anforderungen des täglichen Lebens angepasst. Vergegen-
wärtigung Und humorvolle Popularisierung tun das Ihrige, 
um das Bild in die Sphäre des Vertrauten hinüberzuziehen. 
Die Objekte erhalten zwar nach wie vor eine gedankliche 
Ueberhöhung, doch diese kann kaum mehr in das Bereich 
des Erhabenen vorstossen m). 
177) G. Müller. S. 29. 
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X. MINNESANG UND MALEREI. 
Schon des öfteren wurde darauf hingewiesen, dass die im 
Boden der Weltanschauung fest verankerten künstlerischen 
Vorstellungen des Mittelalters sowohl in Dichtung wie 
Malerei die Erfindung und Gestaltung entscheidend beein-
flussen. Die bereits gemachten Beobachtungen berechtigen 
denn auch den Versuch, zusammenhängend die Entwicklung 
der Landschaftsdarstellung in den beiden genannten Gattun-
gen zu erörtern, selbst auf die Gefahr hin, dass die Kritik 
dieses Bestreben a priori ablehnt mit dem Einwand, Poesie 
und Malerei seien von Grund auf zu verschieden, als dass sie 
zu Vergleichszwecken nebeneinander gestellt werden könn-
ten. Demgegenüber steht jedoch die Methode der Geisteswis-
senschaft, welche das kulturelle Schaffen einer bestimmten 
Periode als Ausdruck gleichgerichteten Empfindens und 
Erkennens fasst 17e). 
Gerade für die Erforschung der uns wesensfremden und 
oft recht unverständlichen mittelalterlichen Zeitspanne ge-
währt die gegenseitige Erhellung eine wertvolle Hilfe zum 
Begreifen des musischen Wollens 17Э). Dass hier jedoch die 
Lyrik und nicht etwa die Epik zum Vergleich herangezogen 
wird, obwohl letztere doch wegen ihres vorwiegend illustra­
tiven Charakters der Malerei am nächsten steht, geschieht 
durchaus nicht willkürlich; denn gerade die Lyrik konnte im 
Gegensatz zur zeitgenössischen erzählenden Literatur, un-
beschwert von antiken Vorbildern und stofflichen Gegeben-
heiten, jenes Naturbild gestalten, das dem Erleben des 
Mittelalters in jeder Hinsicht entspricht. 
178) M. Hauttman: Wandel der Blldvorsiellungan S. 63; G. Welse: Vom Menschenideal 
etc. S. 171; G. Betoermeyer: Die d. Dlcht-u. Btldäcunst Im Spätmittelalter S. 306. 
179) Fr. Panzer: Dichtung u. bildende Kunst d.d. Mlttelal. S. 135. 
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Ihren Ausgang nimmt die Landschaftsschilderung in 
Malerei und Minnesang von durchaus verschiedenen Grund-
typen. Während dieser nämlich ein flaches, beziehungsweise 
welliges Gelände bevorzugt, bringt jene, wenigstens wo es 
sich um Darstellungen grösseren Ausmasses handelt, eine 
ausgesprochen felsige Bodenform. Diese in der Bildkunst 
immer wieder begegnenden Gesteinskulissen repräsentieren 
Reste der antiken Terrassenlandschaft, die dem Mittelalter 
durch Byzanz, die grosse Mittlerin klassizistischen Erbgutes, 
vermacht worden waren 180). Den kirchlichen Zwecken 
kamen diese Felsgebilde sehr zustatten, lassen sich doch 
gerade ikonographisch bedeutsame Szenen aus der hl. Schrift 
— Oelberg, Kalvarienberg und Himmelfahrt — besonders 
gut durch bergiges Terrain veranschaulichen. 
Anfangs werden diese kubischen Gebirgsformen zu kup-
penarligen oder spitzig-schroffen Graten umgebildet und 
vertreten in niedergesichtigen Bildern gleichsam abkürzend 
die gesamte Erdoberfläche wie im Evangelienbuch Heinrichs 
ΠΙ
 1 β 1). Bei der Schwarzrheindorf er Verklärung überrascht 
die räumliche Ueberzeugungskraft, da der Maler die würfel-
förmigen Massen der Terrassen in senkrecht gestellte Kegel-
massive umdeutet 1 β 2). Noch fehlt diesem Naturausschnitt 
jeglicher Pflanzenwuchs oder gar Belebung durch Tiere. 
Diese werden vielmehr nur dann geschildert, wenn sie für 
das Verständnis des darzustellenden Auftritts unbedingt 
notwendig sind. So zeigt die Verführungsszene (St. Michael, 
Hildesheim) Adam und Eva in strenger Symmetrie um den 
Lebensbaum, an dem sich die Gestalt der Schlange empor-
ringelt ш ) . 
Flächenhaft entfaltet die Krone ihre staudenhaftes Geäste 
mit den überlebensgrossen Blättern, während der Stamm 
schlank wie ein Säulenschaft emporragt und unterhalb des 
Wipfels akanthusähnliche Sprossen treibt. Man erkennt hier 
deutlich den Einfluss der Bauplastik; denn dieses Baum-
schema entwickelt sich folgerichtig aus dem vegetabilen 
Schmuck der Bildhaukunsl, die der Malerei bei der Ausbil-
dung pflanzlicher Erscheinungen vorangehl. Naturgetreue 
Studien von Wein- und Dornblatt finden sich an den Kapitel-
1B0) J. Bbheim. S. 84 
161) Abbildung bei Dehio I. Nr. 330. 
182) Abbllduag bei Dehio I. Nr. 368. 
183) Abbildung bei Dehio I. Nr. 383. 
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len und wandern von dort in die Miniaturen, wo ihnen die 
Aufgabe zufällt, das Grosse und Ganze der Lebewelt zu um-
schreiben. 
Gerade durch ihre Abstammung beweisen derartige 
Gegenstände, wie gering ihr illustrativer Wert in Wirklich-
keit ist. Dem Wesen nach stellen sie nichts anderes als 
Schriftzeichen dar, die, je nachdem sie allein oder in Be-
gleitung anderer vorkommen, das Einzelobjekt oder aber 
die Landschaft an sich umreissen. Ausserdem benutzt der 
Bildkünstler über die der Natur entlehnten 'Formen hinaus 
selbst Ueberschriften, um eine Vorstellung von der lokalen 
Situation zu geben. Das Wort „hortus" auf einem Spruch-
band tut ihm denselben Dienst wie die skizzenhafte Dar-
stellung eines Zaunes, um den Begriff „Garten" zu geben 1β4) 
So schildert der Illustrator der Echternacher Handschrift 
das Weinberggleichnis auf folgende Weise: Eine von Ranken 
umschlungene Umfriedung begrenzt eine ovale Fläche, um 
deren Rand sich die Kelter, das Einfahrtstor und die Perso-
nen ohne jede innere Bindung gruppieren. Der eigentliche 
Raum, welcher von dem Rebgarten eingenommen wird, 
bleibt eine gähnende, objekslose Leere 185). Es ist, alsob der 
Miniaturist seine Gegenstände nach Schreiberart auf eine 
Zeile aufreiht, statt sie so zu verteilen, dass sie das Bildganze 
organisch füllen. Dieses Verfahren erinnert lebhaft an die 
höfische Lyrik, die ganz ähnlich ihre Gegenstände in dichter 
Fülle zusammenballt, ohne Rücksicht auf deren räumliche 
Funktion. 
Auch bei dem schon erwähnten Hildesheimer Bild stehen 
Adam und Eva am äussersten Rande des Vordergrundes, 
während der Baum der Erkenntnis sogar vor das Medaillon, 
also den eigentlichen Rahmen, gestellt worden ist. Irgend-
welche Tiefenillusion zu erwecken, liegt dieser Darstellung 
fern. Das geschilderte Segment ersetzt ebenso die Gesamtheit 
der Natur wie Toggenburgs Verse: 
„Hat ie man ze fröiden muot, 
der sol keren ze der grüenen linden, 
Ir wol blüenden sumerbluot 
irtac man da bi loubeschaten vinden" 1 β β). 
184) Vgl. Die Bedeutungsentwicklung des deutschen ..Zaun", des niederländischen 
„tuln" und des englischen „town". 
185) Abbildung bei F. X. Kraus Π, 1. S. 46. 
186) Bartseh-Golther. S. 262. 
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Ein entschiedenes Vortasten in die dritte Dimension unter-
nimmt um die Mitte des vierzehnsten Jahrhunderts die 
Malerei des böhmischen Kreises. In der Gethsemaneszene des 
Hohenfurter Meisters wird jenes Stadium erreicht, das der 
Minnesang mit der Wendung „vor dem walde" zu bezeichnen 
pflegt, d.h. es bildet sich eine Schaubühne mit beschränkter 
Tiefenstaffelung und einem Abschluss zum Hintergrund aus. 
An den schmalen vorderen Bildstreifen stösst unmittelbar 
das stufenweise ansteigende Plateau, das durch die diagonal 
gesehenen kubischen Gebilde geschickt eine gewisse Raum-
wirkung vortäuscht. Zu den zwerghaften Schuppenbäumchen 
der Hänge gesellen sich Silhouettenbäume mit an Sterne ge-
mahnenden Blättern oder Blüten, auf denen sich riesige 
Vögel niedergelassen haben. Hieraus spricht ein ganz ähn-
liches Naturerlebnis wie aus den Zierreimen des Marschall 
von Raprehtswîle ш ) . Fügt man zu dieser dem Minnesang 
verwandten Vorstellung die rosettenförmigen Blümchen des 
Hohenfurters, so finden sich alle dekorativen Elemente des 
ornamentalen Stils ein. Hätte nicht der Felsen einen so be-
deutenden Platz im Rahmen der Landschaft, so würde man 
an die Kunst des Konrad von Würzburg denken. Die mittel-
alterliche Anschauung, dass die Naturdinge etwas von der 
überirdischen Schönheit ihres göttlichen Schöpfers repräsen-
tieren, äussert sich hier bereits zaghaft in der Neigung, den 
Bildinhalt aufzuputzen. Sowohl in der Malerei wie der 
Poesie begegnen immer wieder dieselben Gegenstände: 
Blumen, Blüten, Blätter, Bäume und Vögel, denen der Lyris-
mus der höfischen Zeit die Aufgabe erteilt, die Natur in all 
ihren Bereichen darzustellen. 
Was die Individualisierung der einzelnen Objekte betrifft, 
ist die Poesie der Bildkunst anfangs zweifellos überlegen. 
Jene unterscheidet schon um 1200 zwischen Lilie und Rose, 
denen freilich noch ein symbolischer Wert anhaftet; ja selbst 
das bescheidene Veilchen findet sich schon auf dem Plane. 
Der böhmische Meister dagegen beschränkt sich auf streng 
geometrische Blumengebilde ohne jegliche artmässige 
Charakterisierung. Wie schnell jedoch die Malerei den 
Rückstand aufholt, zeigt die Erschaffung Evas von Meister 
Bertram. Bei ihm nehmen die Zierpflanzen schon bedeutend 
187) Vgl. S. 20. 
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natürlichere Formen an, wenngleich auch er kaum Blumen-
porträts im eigentlichen Sinn gibt. Ebensowenig wie die 
„klêbluomen" des Minnesangs die Blüten des Trifoliums 
meinen, sondern eher „Feldblumen" schlechthin ausdrücken, 
schwebt ihm eine bestimmte Gattung vor, die er Zug um Zug 
nachzeichnet. Auch er umschreibt im Grunde nur den Begriff 
„Blumen". Und doch ist der Fortschritt bemerkenswert, weil 
sich seine Phantasie statt an dem überlieferten Schema an 
der Wirklichkeit entzündet. 
Parallel zu der naturgelreueren Objektsbehandlung ver-
läuft die Gestaltung des Raumes, welche sich ebenfalls in 
höherem Masse der Realität anpasst. Im Tanz des David vor 
der Bundeslade (lat. Wenzelbibel, Hofbibl. Wien) gebraucht 
der Miniator denselben Kunstgriff, um eine organische 
Bühne zu erzielen, den die Spaziergangsbeschreibungen der 
Minneallegorien verwenden 1βΒ). Die schon von früheren 
Generationen geschaffenen Beziehungen der einzelnen 
Elemente verbindet er systematisch durch den Weg, 
welchen die menschlichen Figuren einschlagen. Zwischen 
Vorder- und Hintergrund wird eine natürliche Brücke ein-
gefügt, die den optischen Widerspruch des unmittelbaren 
Aufeinanderprallens von Nah und Fern befriedigend löst. 
Beim Hohenfurter schweben noch Oberkörper und Arme 
des am Bildrand knieenden Christus über den Terrassen des 
Felsengebirges, was die Tiefenillusion wesentlich beeinträch-
tigt. In der Wiener Miniatur jedoch ermöglicht die Schlucht 
des Mittelgrundes ein kontinuierliches Fortschreiten. Die 
klaffende Oeffnung zwischen den beiden Felskulissen ist 
freilich malerisch in keiner Weise näher umschrieben und 
lediglich mittels Ueberschneidung von Figuren und Hängen 
erkenntlich. Während sich in der mittelhochdeutschen Lyrik 
der Dichter selbst draussen ergeht und damit ein persönlich 
warmer Ton in die Schilderung eindringt, markiert hier 
gleich ein ganzer Aufzug von Gestalten die Richtung des 
Tiefenstroms. Vor allem der weissbärtige Alte, der weder zur 
Gruppe der Fuhrleute noch zu den Musikanten gehört, erfüllt 
diese Aufgabe. Unterstrichen wird die zentrale Stellung des 
Menschen durch den Bedeutungsmaszslab. Dieser 'schreibt 
dem Miniator vor, die Objekte ihrer Grösse nach dem 
188) Abgebildet bei: Bürger-Schmitz — Beth I. Nr. 199. 
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Höchsten auf der Stufenleiter der Geschöpfe unterzuordnen. 
Bekundet die Malerei nach 1350 in ihrer allmählichen 
Loslösung von den streng dekorativen Abbreviaturen der 
Frühzeit den entschiedenen Willen zum Objekt und seiner 
Einfügung in den Raum, die ersten Jahrzehnte des neuen 
Jahrhunderts erstreben offenbar eine ungeheuere \7erfeine-
rung der Form, die es zu einer gewissen klassischen Vollen-
dung bringt. Trotz des realistischen Gehalts der Einzeler-
scheinung haftet dieser Kunst wegen ihrer betonten Heraus-
stellung des Anmutigen ein im Wesentlichen ornamentaler 
Charakter an. Die Fläche verdrängt die Tiefe, die Maler 
beschränken sich bewusst auf die Gestaltung des Nahgesich-
tigen und Lieblichen 189). Die ungeschlachten Felspartien 
werden aus den Tafeln verbannt. Die Augenweide beherrscht 
den Bildinhalt. Das Landschaftsideal nähert sich dem des 
Minnesangs, dessen Elemente: Blumen, Gräser, Bäume und 
Laub zum eisernen Bestand dieser schmalen Naturstreifen 
gehören, die sich jetzt einer besonderen Beliebtheit erfreuen. 
So zeigt ein Fresco im Adlerturm zu Trient eine Guck-
kastenszene mit einer dekorativen Fülle der obenerwähnten 
Pflanzen und deutlich erkennbare Lilienporträts mit teils 
voll erblühten teils schon verwelkenden Kelchen 190). Wir 
erinnern uns, dass bei dem Alpenländer Hugo von Montfort 
ungefähr gleichzeitig die „kranken" Formen der Blumen 
und die Zeichnung der Blätter besondere Beachtung finden. 
Wo immer die zarten Töne des höfischen Lyrismus anklin-
gen wie im feierlichen Schreiten der sich unter den Klängen 
von Posaunen und Blockflöten ergehenden ritterlichen Ge-
sellschaft, in der anmutigen Zerbrechlichkeit der damenhaf-
ten Madonnen (Paradiesgärtlein, Frankfurt; Anbetung des 
Kindes, Ortenberg; Lochners Rosenhag: Maria mit den Erd-
beeren, Solothurn) begegnet man buntgewirkten Pflanzen-
teppichen, wobei die Bildnisse von Rose und Lilie durchaus 
vorherrschen. 
Gerade diese beiden Blumen kommen dem symbolistischen 
Denkverfahren des Mittelalters entgegen; denn sie haben 
sowohl in der weltlichen als auch^in der geistlichen Sphäre 
ihren besonderen Platz, weshalb sich Minnesang und Mystik 
189) W. Pinder: S. 209. · 
190) Abbildung bei Burger-Schmitz-Beth, Π. Nr. 280. 
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ihrer mit Vorliebe bedienen. Beide literarischen Gattungen 
entstammen einem gemeinsamen Nährboden, nämlich der 
höfischen Kultur. So überträgt Heinrich Seuse die Motivik 
des Minnesangs auf die geistliche Literatur, und bei ihm 
finden sich Landschaften vom Gehalt des ornamentalen Stils 
„ich gie über die schönen heide florieren al durch die 
bluomen hin, ich horte die himelschen harpfen, der lieben 
vögelin iren zarten schönen minneclichen Schöpfer loben, 
daz es durch den luft uf trang" ш ) . Die Nonne Gertrud be­
schreibt sogar in den „Insinuationes divinae pietatis" eine 
gartenähnliche Flur, die sich kaum von den Spaziergangs-
beschreibungen der Spätzeit unterscheidet: „Maria sitzt 
inmitten eines Gartens voll schöner Blumen von allerlei 
Farben und der ganz durchpflanzet war mit wohlriechenden 
Kräutern, und es schien als wenn sie im äussersten Kampfe 
des Lebens wäre, in der allerstillsten Jubilierung der süssig-
sten Beschauung, welche durch die Klarheit ihres lieblichen 
Angesichts und die Freundlichkeit ihrer Geberden wohl und 
recht zu erkennen gaben, dass sie voll Gnaden war. Es waren 
auch in diesem Garten schöne Rosen ohne Dornen, weisse 
Lilien, wohlriechende Violen und allerlei Blumen" ш ) . 
Diese Beispiele mögen genügen, um darzutum, wie die 
verschiedenen Landschaftstypen des Minnesangs von der 
weltlichen Lyrik in die mystische Literatur, von da aber als 
Paradiesgärtlein in die Andachtsbilder des frühen fünf-
zehnten Jahrhunderts wandern. Wer die zarte Farbenpracht 
der Ortenberger Vegetation auf sich wirken lässt, fühlt un-
willkürlich ein dem Buwenburg verwandtes Erleben, der da 
singt: 
Waz ist daz lichte, daz lûzet her vüer 
uz dem jungen graz, alsdb ez smiere 
und uns ein grüezen wil schimpfen mit abe?" 1 И ) . 
Man sieht: das mittelalterliche Naturgefühl entspricht 
ungefähr dem des Kindes. Es findet noch kein Wohlgefallen 
an Ausblicken in die Ferne; einen Spaziergang geniesst es 
blumenpflückend am Rain. So besteht denn auch für den 
Maler die Landschaft hauptsächlich aus der zarten Blumen-
191) Seuse. Deutsche SchrMten, ed. Blhlmeyer. 1907. 455, 18. 
192) Zitiert nach: A. Peltzer: Deutsche Mystik u. d. Kunst. Strasäb. 1899, S. 59. 
193) Schweizer Minnesänger. ΧΧΠΙ. 3, 1 ff. 
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pracht, der stimmungsvollen Idylle, der farbigen Kleinwelt 
des Lieblichen und Anmutigen. 
Eine Abart dieser paradiesischen Fluren stellt Lochners 
Madonna im Rosenhag dar. Umgeben von musizierenden 
Engeln sitzt die hl. Jungfrau auf einem bunten Rasen, aus 
dem das Bildnis des Massliebchens, einer der sechs mysti-
schen Blumenarten, hell hervorleuchtet. Von dem bei 
Lochner als Hintergrund so beliebten Spanntuch, das zwei 
Engelskinder entbreiten, hebt sich die kunstvolle Rosenlaube 
deutlich ab. Damit verwendet der Maler ein Motiv, das in 
den „Oudvlaemsche Liederen" eine vornehme Rolle spielt 
und auch in Wirklichkeit zur üblichen Ausstattung höfischer 
Gartenanlagen gehört 194). Dass es sich hier gerade um eine 
Rosenlaube handelt, dürfte seine Erklärung darin finden, 
dass die Mystik dieser Blume einen besonderen Bezeich-
nungswert verleiht. Die rote Rose als Symbol für Christi 
Leiden führt dahin, den Rosenstamm als Lebensbaum auf-
zufassen. Seine Blüten werden auf den Tod und die Ver-
herrlichung des Erlösers bezogen, während die Früchte die 
Tugenden versinnbildlichen, welche die Menschen nach dem 
Vorbilde Christi anstreben sollen 195). Darüber hinaus wahrt 
Lochner vollkommen die höfische Atmosphäre. Die Falten 
des weiten Königsmantels, der schwere Schmuck von Krone 
und Brosche akzentuieren die feingliedrige Figur dieser 
adeligen Erscheinung, die mit holder Gebärde das Kind auf 
ihrem Schoss umfasst. Es ist das Bild der hehren Frau, wie 
wir es von Walther her kennen. Auch die Natur atmet die 
feierliche Stimmung vornehmer Zurückhaltung. Hier und 
da dürfen nur gedämpfte Töne anklingen, um die stille Be-
schaulichkeit dieser visionären Tafel nicht zu stören. 
In unserem Zusammenhang ist eine um 1520 in Gent 
gemalte und kurze Zeit darauf von Kardinal Grimani ange-
kaufte Miniatur des „hortus conclusus" von besonderem 
Interesse, weil die Ueberschneidung von höfischen und 
mystischen Vorstellungen für dieses Bildchen zu bezeichnen-
den Ergebnissen führt. Das Motiv vom „geschlossenen 
Garten" geht auf die Brautmystik des hohen Liedes zurück, 
welche hier offenbar auf die Gottesmutter bezogen wird. Der 
„hortus conclusus" ist das Symbol der gottminnenden Seele, 
194) Λ. Schulz: S. 51. 
195) Peltzer: S. 2<tt. i. 
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die, geschmückt im strahlenden Tugendkleid, die Kunft des 
Herrn erwartet. Alle vom Maler geschilderten Objekte haben 
ihren symbolischen Wert für die mystische Vereinigung der 
Seele mit ihrem Erlöser. Dem hohen Liede entstammen 
jedoch nur einige von ihnen, nämlich der versiegelte Brunnen 
mit der Aufschrift „puteus aquarum viventium", ferner die 
„Quelle der Gärten" und das Symbol der königlichen Lilie, 
während Oelbaum und Rosenanpflanzung dem Buch Eccle-
siasticus, das Reis Jesse aber Isaias entnommen wurde 19e). 
Bei der Ausgestaltung dieses Gartens dürfte der Meister 
seine Phantasie an höfischen Vorstellungen entzündet haben. 
Es finden sich hier alle jene Objekte ein, die das Wesen 
der Parklandschaft ausmachen. Ja, der Maler ordnet die 
Dinge selbst so an, dass die von den Minneallegorien her 
bekannten Elemente innerhalb des Zaunes erscheinen, die 
übrigen jedoch nach draussen verbannt werden. Mit dersel-
ben Kleinmalerei wie die „Oudvlaemsche Liederen" schildert 
er den Brunnen. Aus dem schlichten „fons hortorum" wird 
ein zierliches spätgotisches Gebilde mit kreuzblumenförmi-
gem Becken und filigranfeinem sechsteiligem Fries. Hier 
ergibt sich die Frage, ob man nicht mit einer unmittelbaren 
Beeinflussung seitens der mittelniederländischen Lyrik rech-
nen muss; denn hierdurch würden die scheinbar sinnlosen 
Abweichungen vom Text des hohes Liedes hinreichend 
erklärt werden. 
In den Gebieten um Rhein und Maas ist damals der Boden 
einer derartig lyrisch-frommen Naturauffassung besonders 
günstig. Hier erlebt die späthöfische Lyrik eine Nachblüte, 
wodurch der enge Zusammenhang zwischen seelischem 
Erleben und künstlich zurechtstilisierter Natur verbürgt 
wird 197). Die Prachtliebe der Kölner Maler entzündet sich an 
dem Luxus der burgundischen Kultur; aber das „heilige 
Köln" ist gleichzeitig ein Hochsitz mystischer Frömmigkeit, 
die in den lieblichen Andachtsbildern der heimischen Kunst 
allenthalben zum Ausdruck kommt 19e). Eine andere Pflege-
stälte religiöser Gefühlserhebung stellt Brügge mit seinem 
Beginenhof dar, wo Memling seine Parklandschaften 
196) puteus aquarum viventium Cant, i, 15; fons hortorum Cait. 4. 14: si-ut lllium 
inter spinas Cant. 2, 2; oliva speciosa Eccl. 24, 19; plantatio rosae Eccl. 24, 18; 
virRa de radice Jesse Is. 11. 1. 
197) Huizinsa. S. 425; Naumann: Minnesang i. r.iederrh. etc. S. 22. 
198) Worringer S. 284. 
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entwirft und solch beliebte mystische Motive wie die Hoch-
zeit der hl. Katharina malt. Seine von Lochner beeinflusste 
Kunst mit den traumhaft-jungfräulichen Mädchengestalten 
kommt wie keine andere dem Ideal dieser Halbnonnen ent-
gegen, die in locker zusammengefassten Gemeinschaften ein 
Leben frommer Beschaulichkeit führen 19fl). Nach Brügge 
weisen ausserdem die „Oudvlaemsche Liederei\" mit ihren 
höfisch zierlichen Gartenanlagen ^ ) . 
In diesen Gauen ist das Kunstschaffen ganz von den 
Formen einer feingebildeten Oberschicht durchdrungen. 
Geistliche und weltliche Motivik verschlingen sich auf so 
mannigfaltige Weise, dass eine Trennung der ursprünglichen 
Bereiche kaum noch möglich erscheint. Der Mystiker emp-
findet keine Gegensätze zwischen Irdischem und Göttlichem. 
Aber stets wird das Objekt nur gleichsam hauchdünn auf-
getragen und auf den seelischen Gehalt bezogen. 
So bleibt diese Kunst trotz einzelner naturalistisch gestal-
teter Elemente im allgemeinen wirklichkeitsfremd. Das 
erhellt vor allem ein Vergleich mit der Wandlung des Bild-
inhaltes, die sich gleichzeitig in.Oberdeutschland anbahnt. 
Auch hier ging man zwar von den Errungenschaften der 
flämischen Lande aus ^*1). Aber deren noch im Grunde 
höfischer Bealismus ändert sich in einen entschieden bürger-
lichen. Gestaltung von Architektur und Landschaft gehen 
Hand in Hand. Die in den niederländischen Gauen so beliebte 
Verbindung von Ausschnitten des kleinen Maszstabes mit 
ferngesichtigen Aspekten, letzte Erinnerungen an den orna-
mentalen Stil, verschwinden völlig. Wie bescheiden muten 
die Bauten des Tiefenbronner Altares neben den Palästen 
und Kathedralen des Nordens an! Der gleiche Geist, welcher 
sich mit den durchaus bürgerlichen Fachwerkkonstruktio-
nen befasst, spricht aus der pedantischen Auffassung von der 
lokalen Einheit. Trotzdem der Stoff dazu keinerlei Veran-
lassung bietet, werden die verschiedenen Ausschnitte streng 
nebeneinander geordnetm) . So erscheint denn der hl. Bischof 
mit seinen Genossen gleichzeitig dreimal auf derselben 
Bühne. Die Logik von der neuen Bildwahrheit durchdringt 
vorerst lediglich den Raum, der zum Ganzen verschmolzen 
1S9) Bazin S. 7. 
200) Kloeke: Tijdschr. Ned. Taal- en Letterk. LXII. afl. 1. 
201) M. Geurts. S. 7 ff. 
202) Worrlnger. S. 322. 
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wird. Die Zeitanschauung, welche dieser Tafel eigen ist, 
greift jedoch auf die gotische Sukzession der Handlung 
zurück. Ebenso kreuzen sich in der Schilderung der einzelnen 
landschaftsbildenden Elemente mittelalterliche und neuzeit-
liche Vorstellungen. Gleichwie dem älteren Minnesang die 
ebenmässig sich breitende, Luft und Himmel spiegelnde 
Fläche des Wassers unbekannt ist, und man sich mit dem 
schlichten Begriff „wac" oder „ünde" begnügt, entwickelt 
Moser einen krausen Schematismus von Wellenzügen, die 
sich schachbrettartig verkürzen. Ganz im Widerspruch zu 
ihnen stehen die überraschend scharf beobachteten Fels-
kegel, welche grillig zerklüftete Inseln bilden, auf denen in 
völliger Uebereinstimmung mit ihrer steinigen Bodenbe-
schaffenheit nur spärliche Flora gedeiht. Wo sich jedoch 
eine sandige Landzunge in die See vorschiebt, ist das Terrain 
mit Feldern und an Obstkulturen gemahnenden Baumreihen 
reich bestellt. Die nämliche Wirklichkeitsfülle, die der Maler 
bringen möchte, findet sich in dem unerhört realistischen 
Moment vom entlaubten Baume. Aber über diesen oft so 
scharfe Beobachtungsgabe verratenden Einzelobjekten er-
blickt man statt des duftigen Wolkenhimmels den traditio-
nellen abstrakten Goldgrund. 
Gesetzmässiger in seinem Bestreben, möglichst viele 
Elemente des Alls in eine weitgesichtige Landschaft mitein-
zubeziehen, verfährt Konrad Witz. Sein Fischzug gibt eine 
ruhige Wasserfläche, in der sich die Atmosphäre und das 
Spiegelbild von den fischenden Jüngern bricht. Ganz un-
gezwungen betont der kreiseziehende See den Willen zu 
räumlicher Ausdehnung. Leicht steigt dahinter das Gelände 
zum Môlemassiv an. Baumgruppen trennen die einzelnen 
Wiesenparzellen, und die dunkelen Felderrechtecke heben 
sich scharf von den helleren Weiden ab. Am Fusse des 
Gebirgs bekommen die Hänge schroffere Formen. Hier 
entdeckt man in der Mitte links eine Endmoräne, während 
in der Mitte rechts schluchtartige Erosionsformen erscheinen. 
Steil und zugleich massig wächst aus dem angespülten 
Schutt des Sees der Môle empor, dessen Gipfel dunstig durch 
den Schleier einer Wolke hervorschimmert. Mit dieser der 
Natur abgesehenen Verteilung der Objekte über die Land-
schaft harmonieren durchaus die ländlichen Architekturen, 
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die Bogenschützen und das weidende Vieh des Mittelgrundes. 
Wo nahgesichtige Gegenstände gestaltet werden, wie die 
Uferpfähle, kommt ihnen keine ornamentale sondern eine 
rein sachliche Funktion zu: sie sollen das Ufer gegen den 
Wellenschlag des Sees schützen. Aehnlich schildert ja auch 
Wolkenstein die Schneestangen seiner Alpenheimat, welche 
dazu dienen, in der weglosen Schneewüste des Winters den 
Pfad zu markieren. Ein Motiv, welches das gleiche Mass an 
Realistik verkörpert wie die übrigens seltene Kleinmalerei 
des Baseler Meisters. 
Gerade die Schilderung derartiger Nutzobjekte lässt den 
Abstand der bürgerlichen Kultur von der höfischen Schön-
heitsauffassung erkennen. Die Künstler wenden ihre Auf-
merksamkeit dem Zweckdienlichen zu. Fragen des ästheti-
schen Wohlgefallens spielen für sie nur eine untergeordnete 
Rolle. Bauern und Städter betrachten die Natur stets mehr 
als eine Quelle materiellen Vorteils. So bringt ein Lied der 
Hätzerlinschen Handschrift, das noch die Ueberschrift „Von 
manigerlay plümlin" trägt, die Beschreibung eines Röhrichts, 
aus dem Jagdhunde eine Kette Wildenten aufjagen. Der vom 
Broterwerb abhängige Bürger entdeckt in der Landschaft 
vorzugsweise jene Gegenstände, die ihm das Leben angenehm 
gestalten. Statt der Anforderungen der reinen Vernunft setzt 
man die der praktischen m). 
Die Neigung, die Natur individuell zu erfassen, sie Zug 
um Zug nachzuzeichnen, macht sich für die mittelhochdeut-
sche Lyrik zwar schon um die zweite Hälfte des 13. Jahr-
hunderts bemerkbar, aber das Streben nach gegenständlicher 
Bildwahrheit beschränkt sich vorläufig noch auf einzelne 
Objekte, und es braucht volle hundert Jahre, bis das ritter-
liche Ideal dem ländlichen gewichen ist. Wohl schildert 
schon der klassische Vertreter des ornamentalen Stils, 
Konrad von Würzburg, ein bächleindurchzogenes felsiges 
Terrain, doch während er diesem Motiv eine idyllische Seite 
abgewinnt, ändert sich ein Jahrhundert später bei dem 
österreichischen Fahrnden Suchenwirt zugleich mit der 
Struktur des Dadraussens auch dessen Stimmungsgehalt. An 
Stelle des lieblichen Wiesenplanes setzt er Ausschnitte aus 
der unwirtlichen Alpenwelt: weg- und pfadlose Steinwüste 
203) W. Stammler: Von der Mystik zum Barock. S. 8. 
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und undurchdringliche Wälder ^4). Hier treffen sich Malerei 
und Bildkunst gleichermassen in der Darstellung der maje-
stätischen Grösse und Einsamkeit des Gebirgs. Wer würde 
nicht bei Suchenwirts Schilderung vom „ungestalten gepirg, 
gehöchet in der wolken lult" an das Genferseebild des 
Konrad Witz denken? 
Zusammen mit der Umwandlung des ornamentalen Bild-
streifens in die Landschaft des grossen Maszstabes zieht eine 
Problematik in die Naturpoesie ein, die bis dahin unbekannt 
war. Bei der Hätzerlin finden sich bezeichnenderweise die 
Verse: „ich wolt eruorschen und erfaren, wie es war in der 
weit gestalt" ^ ) . Man begnügt sich nicht mehr mit den 
typologischen Gegebenheiten, vielmehr beginnen die Dichter 
der Existenz der Dinge nachzusinnen. Die Landschaft bleibt 
keineswegs ausschliesslich reine Augenweide, sondern man 
entdeckt in 4hren fernen Weiten das trostlose Erleben des 
Fahrnden, der heimatlos durch die Welt zieht, und dessen 
Auge der Erhabenheit des Dadraussens gegenüber allmählich 
abstumpft: 
„Ich bin ûf einer verde da mich n'iht erwenden mac 
ich rite unz an die herberg einen iegeslîchen tac, 
ez si trucken, es si naz, 
aid swie die wazzer vliezen in den landen" ^6). 
Gerade diese Stelle bekundet, dass die Tragik des absin-
kenden Sängertums, dessen soziale Lage immer fraglicher 
wird, ihren Einfluss auf die Poesie nicht verfehlt. Derselbe 
Konflikt zwischen Künstler und immer weniger interessier-
tem Publikum spricht aus der Inschrift des Tiefenbronner 
Altares: „Schri kunst, schri und klag dich sehr, dein begehrt 
jetzt niemand mehr" ^7). Es ist, alsob das Selbstbewusstsein 
des Malers, der sich verkennt fühlt, sich gegen die stumpfe 
Masse des Volkes auflehnt unfl Anerkennung abzwingen will. 
Die Kunstübung, losgelöst aus dem sicheren Gefüge der Höfe 
und Bauhütten, wird zur Sache des einzelnen Individuums. 
Ihre Sprache besitzt freilich persönliche Wärme, aber die 
ungebrochene Einheit des Erlebnisses ist geschwunden. Ein 
Missklang schleicht sich ein, welcher gewiss nicht zuletzt in 
204) Suchenwirt: XXIV, 41 ff. 
205) Hätrerlin: П, 8. 
2m Bartsch-Oolther. S, 241. 
207) Worringer, S. 320. 
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der ewigen Sorge des Bürgers um das tägliche Brot seine 
Erklärung finden dürfte. 
Alle diese Beispiele weisen darauf hin, dass die Reaktion 
gegen das Wellbild der ritterlichen Oberschicht in Süd-
Deutschland besonders scharfe Form annimmt; selbst der 
verarmte Adel, als dessen bedeutendster Vertreter Oswald 
von Wolkenstein erscheint,/ schildert in der Natur vorwie-
gend die Objekte seiner eigenen ländlichen Umgebung. 
Dadurch wird die Kunst dieses Raumes in hohem Masse 
popularisiert. Volkstümliche Motive, wie Mühle und Vogel-
stellerhütte werden Gegenstände der Dichtung. Dieselben 
Tendenzen wirken sich auf die Staffage des Baseler Meisters 
aus. Da begegnen Wäscherinnen, pflügender Bauer, das 
Fähnlein und die Bogenschützen, alles Personen, die dem 
Alltag angehören. 
Unsere Feststellung, dass die Kultur des Südens, im bür-
gerlichen Erleben begründet sei, während die des Nordens 
von höfischem Empfinden getragen werde, arbeiteit selbstver-
ständlich nur mit Schwerpunkten. Es soll darüber keineswegs 
vergessen werden, dass die Niederlande trockene Charaktere 
vom Schlage eines Bouts hervorbringen, das Alpenland 
dagegen in Hugo von Montfort einen treuen Wahrer des 
Minnetones besitzt. 
Trotz der wirklichkeitsgetreuen Wiedergabe mancher 
Einzelzüge behält Frauenbildnis, Gewandkunst, Architektur 
und Landschaft in den Gegenden um Rhein und Maas 
feudales Gepräge. Oberdeutschland dagegen nimmt zu den 
genannten Motiven schon früh eine nüchtere Stellung ein. 
Wo sich Minnesang und Bildkunst am engsten berühren 
— wie in Lochners Rosenhag, dem Frankfurter Paradies-
gärtlein und der Ortenberger Anbetung — beherrscht das 
ornamentale Erleben weiterhin die Bildsphäre. Die Haager 
und Berliner Liederhandschriften sowie die „Oudvlaemsche 
Liederen" bringen kaum eine einzige ländliche Umwelts-
schilderung. Vielmehr begegnet man hier allen Stufen der 
höfischen Landschaft, angefangen von den Ziergedichten im 
Stil des Konrad von Würzburg bis zu den Parks der Spätzeit. 
Der äusserste Norden beteiligt sich kaum an dieser Ausein-
andersetzung. Wizlaw von Rügen folgt Steinmar, Meister 
Bertram wendet den Blick nach Böhmen und bei Meister 
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Francke, den die Forschung in Geldern beheimatet, möchte 
man am ehesten die verhaltenen höfischen Klänge des nord-
niederländischen Minnesangs spüren. 
Wo sich im einzelnen Unterschiede zwischen den beiden 
Kunstgattungen ergeben, sind diese mehr quantitativer als 
qualitativer Art; d. h. sowohl Malerei wie Poesie bringen die 
gleichen Vorstellungen zum Ausdruck, aber an überzeugen-
der Gestaltungskraft ist der Minnesang der Bildkunst be-
deutend unterlegen. Wenn es sich um die Schilderung 
visuellen Erlebens handelt, befindet sich die Dichtung im 
Nachteil. Die Malerei bedient sich rein optischen Materials 
und kann Gesichtsempfindungen nach Farbe und Zeichnung 
vermitteln, ohne der Hilfe gedanklicher, Reproduktion zu 
bedürfen. Der Bildkünstler kann mit wenigen Pinselstrichen 
mehr wiedergeben als der Dichter mit einer ausführlichen 
Beschreibung. Während die Stärke des Malers in der Nach-
bildung sinnlicher Erscheinungen beruht, verfügt der Poet 
über jene Mittel, die geeignet sind, bestimmte Ideen im Leser 
hervorzurufen. Deshalb kündigen sich neue Vorstellungs-
inhalte denn auch früher in der Dichtung an, da diese die 
eigentliche Gedankenträgerin darstellt. Entwicklungsmässig 
kommt also der Poesie die Führerrolle zu. Wenige sprach-
liche Formen genügen ihr, um anzudeuten, welche Richtung 
die künstlerische Phantasie einschlägt. Etwas später folgt die 
Malerei. Sie hat sich erst technisch fortzubilden, um den 
neuen Gedanken auszudrücken, dessen Erfindung übrigens 
nicht ihre Angelegenheit ist. Ein streng chronologischer 
Vergleich ist denn auch aus diesem Grunde kaum möglich. 
Erschwert wird eine gegenseitige Erhellung überdies 
durch die Unausgeglichenheit der Tendenzen innerhalb der 
einzelnen Kunstgattungen selbst. Neben dem fortschrittlichen 
Streben nach Naturwahrheit und Vereinheitlichung des Bild-
ganzen tritt ein Zurückverfallen in eine Problematik, die 
schon in den Hintergrund gerückt zu sein schien. Ausserdem 
bewirkt das mittelalterliche Beharfungsprinzip immer 
wieder ein Zurückgreifen auf überlieferte Motive, sodass 
man die jeweilige Einstellung der Generation oft nur an den 
graduellen Stilabweichungen vom ursprünglichen ikonogra-
fischen Schema ermessen kann m). Der neue Geist kleidet 
'M) G. Brom: Vernieuwing van onze chllderkunst in de vroege Renaissance. Gent-
sche Bijdragen tot de KUnstgesch. Deel VU, blz. 7. 
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sich in die alten Formen, durchdringt sie und wandelt sie 
nur allmählich um. Aus dem gefühlsmässigen Erfassen des 
Diesseits entwickelt sich ein verstandesmässiges Erkennen, 
das nicht allein den Umkreis der Natur erweitert sondern auf 
deren Bewältigung nach,optischen Gesetzen hinzielt. 
Hier taucht zweifellos die Frage nach der geistigen Ver-
bindung mit der Renaissance auf. Um die Mitte des 15. 
Jahrhunderts, also zur Zeit, da die letzten Minnelieder ver-
klingen, ist jedoch die kulturelle Lage keineswegs eindeutig 
geklärt. Am besten spiegelt sich dies in der Philosophie des 
Nikolaus Kusanus, in welche die beiden grossen Ströme 
mittelalterlichen und neuzeitlichen Denkens einmünden. 
Einerseits ist das Symbolerleben- und Empfinden der voraus-
gehenden Periode noch nicht überwunden, andererseits 
bahnt sich das mathematisch-physikalische Erkennen 
mühsam den Weg, ein rationales Denken, das abwägend, 
messend und reale Beziehungen schaffend verfährt. Indem 
Kusanus eine stufenweise Ordnung vom Endlichen zum 
Unendlichen leugnet, scheint der Gradualismus überwunden 
zu sein. Aber eine mystische Zusammenschau überbrückt die 
unversöhnlichen Gegensätze, denn der Gesamtheit der Er-
scheinungen eignet ein auf Gott gerichteter Bezeichnungs-
wert m). Die Naturauffassung der neueren Philosophie 
nimmt somit bereits konkrete Gestalt an, doch diese wird erst 
dadurch sichtbar, dass sie sich vom Hintergrund scholas-
tisch-traditioneller Ideen abhebt. Dieses in sich wider-
spruchsvolle Weltbild spricht auch aus dem damaligen 
Kunstgeschehen; überall macht sich ein kritisch-forschender 
Geist bemerkbar, der sich bemüht, die Gegenstände indivi-
duell zu erfassen. Man charakterisiert das Einzelobjekt und 
versteht sich bereits darauf, die verschiedenen Landschafts-
typen durch entsprechende Stilmittel von einander zu 
trennen, wie das Beispiel der ländlichen Szenerie erläutert. 
Dichter und Maler vergegenwärtigen sich die Einmaligkeit 
der Dinge. Die eigentümliche Tektonik der landschaftlichen 
Formen; Schneestangen, Uferbefestigung, entlaubter Baum, 
die Pilze auf dem feuchten Grunde dichten Gestrüpps, das 
markiert die Schärfe des optischen Bildes. Die räumliche 
Gestaltung umfasst die verschiedenen Motive und fügt sie 
209) E Cassirer : Ind iv iduur r und Kosmos In der Phi losophie d. Renaissance Berlin 
1927. S. 11 ff. 
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durch ein System von perspektivischen Linien oder aber 
durch stimmungsmässige Einbettung zur simultanen Einheit. 
Daneben popularisiert der Künstler seine Stoffe. Das sind 
alles Tendenzen, welche die Forschung als typisch für das 
musische Wollen der jungen Renaissance erkannt hat 210). 
Und dennoch lebt etwas von dem hieratischen Stufenkosmos 
der Gotik weiter, selbst bei den repräsentativsten Meistern 
dieser Periode. Wolkenstein kann der überkommenen 
Formeln des Minnesangs noch nicht entbehren, dem Witz 
bedeutet die Symbolik des Goldgrundes (Begegnung, Basel) 
und der gelben Farbe (Synagoge) ein künstlerisches Aus-
drucksmittel von besonderem Wert; in der rhythmischen 
Auflockerung seiner Baumreihen (Fischzug) verrät er, dass 
ihm die ästhetischen Postulate der höfischen Zeit noch nicht 
ganz fremd geworden sind. Den Niederländern bleibt eine 
Verkündigungsszene ohne die sinnbildliche Gestalt der Lilie 
undenkbar. Van der Goes gibt auf seinen Planen vorzugs-
weise die vom Minnesang her bekannten Porträts ides 
Veilchens und der Akelei. Man sieht: hier überschneiden sich 
die Realitätsgrade der beiden begrenzenden Zeitalter, und 
gerade das gibt der damaligen Kultur jene magische An-
ziehungskraft, welche sie auch jetzt noch ausstrahlt. In ihr 
spiegelt sich das Erlebnis des heranwachsenden Kindes, das 
/seine Augen allmählich dem grossartigen Bilde der Natur 
öffnet und nun die Fülle des Gesehenen auf sich einwirken 
lässt. Es bejaht schon freudig die Diesseitigkeit dieser Welt, 
vergisst aber darüber keinesfalls, dass die Gipfel der Berge 
in den Himmel hineinragen, der die Erde mit seiner ewig 
blauen Kuppel umspannt. 
210) D. Frey: Gotik und Renaissance. 1929. S. XXIX. G. Müller: Deutsche Dichtung 
etc. S. 5 ff. 
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XI. ERGEBNISSE. 
Da die Faktoren, welche die Entwicklung der minnesinge-
rischen Landschaft entscheidend bestimmen, mannigfaltig-
ster Natur sind und häufig zu einer krausen Verschlingung 
scheinbar heterogener Elemente führen, scheint es geboten, 
noch einmal kurz die wichtigsten Ergebnisse unserer Arbeit 
hervorzuheben. 
Das höfische Idyll, die Augenweide von den Buntblümelein, 
die gleichsam über Nacht zwischen dem frischbetauten Gras 
aufgesprungen sind, verrät eine innige Bindung an weit- und 
standesanschauliche Voraussetzungen. Licht- und Farben-
symbolik weben sinnbildliche Fäden ins Jenseits. Die Poesie 
zielt noch nicht auf eine Nachahmung der Umwelt 
schlechthin ab, sondern ist wesentlich Ausdruck einer Idee. 
Gott, der die Quelle des Lichtes ist, verleiht den Dingen etwas 
von dem eigenen Glanz· und der eigenen Helligkeit, je 
nach dem geringeren oder höheren Grad der Aehnlichkeit des 
Objekts mit seinem Schöpfer. Daher stammt also die Licht-
und Farbfreudigkeit der mittelhochdeutschen Lyrik und die 
nimmer ruhende Sehnsucht nach dem Schönen. Die Welt ist 
ja als Schöpfung Gottes Ausfluss seiner Schönheit und 
dadurch bekommen die Gegenstände neben ihrem realen 
noch einen transzendentalen Wert ^1). 
Die höfische Lyrik deutet diese überirdische Schönheit des 
Diesseits im übrigen ganz so, wie es ihrem Geschmack am 
meisten entspricht. Sie wählt aus den verschiedenen Be-
reichen der Natur jenes Idealbild, das am besten zu den 
verhaltenen Klängen minniglicher Idylle passt: den freien 
Platz bei der Linde mit seinem lieblichen Pflanzenschmuck 
211) Lutz. E. Die Aesthetlk Bonaventuras. Beitr z. Gesch. d. Иі і і . d. Mlttelal. Sulp-
plementb. 1913. S. 208. 
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und den niedlichen Vögelchen. Die vornehmsten Blumen, 
welche hier wachsen, die Rose und Lilie, sind Sinnbilder des 
vergeistigten Eros, aber da man die Minne analog der Caritas 
versteht, gleichzeitig Symbole der wichtigsten christlichen 
Tugenden. 
Wie sehr man die Schönheit dieser Welt mit den höfischen 
Idealen verknüpft, das beweist wohl am besten der metapho-
rische Gehalt, welcher sich an den Vorstellungen und 
Gepflogenheiten des ritterlichen Standes orientiert. 
Auch die strenge Absonderung der aristokratischen Kreise 
von den Klassen des niederen Volkes verhindert gewiss, dass 
man die Grenzen der Landschaft weiter zieht. Welche seeli-
schen Beziehungen sollte schon der Edle zu dem Bild der 
üppig bebauten Feldmark, zum majestätischen Meerespros-
pekt und zur lieblichen Fluss'ansichl haben können, wenn 
ihm die Arbeit des Landmannes, des Seefahrers und Fischers 
fremd ist, wenn er sie gar als Erwerbsquelle des Unfreien 
verachtet? Er besingt ja das Lob des Ungewöhnlichen, feiert 
eine Minne, die aus den Schlacken des Altäglichen heraus-
gelöst worden ist. Und was ist nun natürlicher bei diesem 
Preis der „hïmelschen vrouwe", als dass auch die Natur das 
Gewand der jenseitigen Auen anlegt? Man sucht eben die 
Schönheit der Erscheinungen gleichsam abstrahierend hinten 
den Bereichen des Irdischen. 
Wer dem ästhetischen Empfinden den Vorwurf machen 
möchte, es sei noch zu wenig differenziert, übersieht, dass die 
ungebrochene Kraft der inneren Beseelung gerade in dieser 
spontanen Beschränkung auf einen ganz bestimmten Land-
schaftstypus beruht. Das gleichgerichtete Wirken von Welt-
und Standesanschauung schafft ein Idealbild, das mit seiner 
tauigen Frische, seiner naiven Freude am Grün und an den 
hellfarbigen Blümchen zu dem Schönsten und Innigsten 
gehört, was die Naturpoesie je hervorgebracht hat. Daran 
ändert weder die primitive Technik noch die engen Grenzen 
der Szenerie etwas, passt doch dieses entsinnlichte Bild 
durchaus zu den übrigen hochgestimmten Inhalten des Min-
nesangs. 
Anders dagegen verhält es sich um den ornamentalen Stil. 
Hier überschreiten schon neue Umweltsbezirke die Schwelle 
des künstlerischen Bewusstseins. Konflikte entstehen bereits 
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zwischen dem erweiterten Objektsgehalt und der stillen 
Grösse aristokratischer Form. Der sprachliche Ausdruck 
wird geschwollen, um der jungen realistischen Betrachtungs-
weise Spielraum zu bieten. Aber noch herrscht der ritterliche 
Ton, und so ergibt sich fast zwangsläufig, dass die neuent-
deckten Objekte dekorativ gefasst und mittels Personifika-
tionen gleichsam höfisch verkleidet werden. 
Eine ungleich höhere Darstellungsstufe ersteigt die 
Umwelt in der Parklandschaft Flanderns. Das Auswahlver-
fahren, welches man früher ungezwungen handhabte, er-
weist sich hier als ein geeignetes Mittel, um den überlieferten 
Stil zu wahren. Absichtlich zieht die Poesie einen scharfen 
Trennungsstrich zwischen den Bereichen der Adelssitze und 
denen von Stadt und Land. Das Mäuerchen, welches das 
„prieel" umgibt, ist sichtbarer Ausdruck dieser künstlerb 
sehen Gesinnung, welche sich auf diese Weise ein Inselchen 
sichert, wo die höfische Idylle ein letzte Zufluchtsstätte 
findet; denn bereits seit dem Ende des 13. Jahrhundert hat 
das ritterliche Idealbild aufgehört, den einzigen Landschafts-
typus darzustellen. 
Bei den Sängern der niederen Minne, vor allem dem ober-
deutschen Neidhartkreis, hebt die Neuorientierung der 
Phantasie an. Man fasst die Natur als eine reale Szenerie, 
als Stätte des Tanzes und des verstohlenen Kosens. Die 
Neigung der ritterlichen Herren, die sich jetzt dem Mädchen 
aus dem Volke zuwendet, bekundet schon die soziale Ver-
lagerung, die sich damals anbahnt. Es wird in der Gesell-
schaft des Adels modern, den Gestalten und der Umgebung 
der niederen Stände Beachtung zu schenken. Gegen Ende des 
Mittelalters sind es gar Fahrende und anonyme Sänger 
bürgerliche Herkunft, die das Lob der Natur singen. Und 
nun nimmt das Verhältnis des Dichters zur Landschaft ganz 
andere, man möchte sagen, handgreiflichere Form an. 
Die bürgerliche Kunst der damaligen Zeit zeichnet sich 
durch eine breitangelegte Beschreibung der Erscheinungs-
welt aus und kümmert sich im allgemeinen wenig um 
ästhetische Anforderungen. Das „Was" und „Wie" der 
Dinge, Unmittelbarkeit und Lebensnähe interessieren mehr 
als ihr Sinn und Schönheitswert. Kurzum man enthält sich, 
wenn irgend möglich, der Deutung, die doch in höfischer 
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Zeit zum Wesen der Darstellung gehörte. Personifikation, 
Allegorie und Symbolik vermeiden die Bereiche des Jensei-
tigen und festigen den Eindruck, dass man die Szenerie mehr 
und mehr als ein Diesseits fasst. Die Lebensweisheit des 
Alltags und bürgerlich- herber Humor verdrängen das 
höfische Ethos. Die Problematik beschäftigt sich vorzugs-
weise mit den Angelegenheiten des gemeinen Daseins. Es ist 
ein gemütvoll-erzählender Realismus, der sich mit der be-
häbigen Beschreibung alles dessen zufrieden stellt, was die 
Umwelt bietet. Man begrüsst den Frühling, weil nun endlich 
die Befreiung aus dumpfer Stube anbricht, weil das Auf-
sprossen der jungen Saaten eine reiche Ernte und die be-
liebten Lustbarkeiten im Freien verheisst. Zu einem interes-
selosen Schauen kommt es auf diese Weise freilich nicht. 
Die Sommerlust erstreckt sich ebensosehr auf die fetten 
Würste, den herben Wein und den Getreidesegen wie auf 
die stille Pracht der Blüten und bescheidenen- Kräuter. 
Gleich dem Kinde windet der Sänger einen Strauss von 
bunten Blumen und fügt die verschiedensten Arten, unbe-
kümmert um die Gesamtwirkung zusammen, denn jede 
Blüte, jeder Kelch ist ihm eine reizvolle Bereicherung. Es 
fehlt der bürgerlichen Kunst in ihren Anfängen die Phanta-
siebegabung und das Gefühl für Harmonie, ohne welches 
ein stillvolles Ganzes nun einmal unmöglich ist. Die Land-
schaften muten ähnlich an wie die Bauerngärtchen mit ihren 
grossblütigen Dahlien und den dichten Phlox- und Flieder-
dolden. Alles, was auffällig und bunt erscheint, erfreut sich 
der Aufmerksamkeit und wird willkürlich durcheinander 
gemischt. 
Doch die poetische Begabung des Bürgertums ist so stark, 
dass die Dichtung über dieses Anfangsstadium emporwächst. 
Die Kunst des Suchenwirts und anderer Fahrenden 
erschliesst die weiten Fernen des Hochgebirges und der 
einsamen Strasse. Mit der Liebe des Wandervogels für 
romantische Motive entdeckt man die Felsenschlucht, den 
Steilhang, das Dickicht und den Wasserfall. Man beginnt die 
technischen Schwierigkeiten bei der Gestaltung weitgesich-
tiger Szenerien zu überwinden. Der Aufbau der verschiede-
nen Geländestreifen vollzieht sich nach natürlichen Gesetzen. 
Und was mehr ist, man verleiht 'den Dingen schon eine 
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gewisse individuelle Atmosphäre. Die Alm, der Wald und 
die unwirtliche Steinwüste des Hochgebirges atmen die ihnen 
eigene Stimmung. Gehörte nicht die stereotype Beteuerung, 
die Schönheit dieser Welt sei nur dem Paradiese vergleich-
bar, zum eisernen Bestand dieser späten Dichtungen, würden 
nicht Himmel und Erde durch die Einfügung einer überirdi-
sche Vollendung ausstrahlenden Au einander näher gerückt, 
so möchte man glauben, der „gotische" Idealismus habe sich 
ausgelebt und das Mittelaller ein jähes Ende gefunden 212). 
Indes selbst die Figur des Oswald von Wolkenstein, des 
revolutionärsten Gestalters, belehrt uns eines besseren. 
Gewiss lässt auch er den bunten Zauber dieser Welt auf sich 
einwirken, doch der Erlebnisgehalt, die individuelle Aus-
legung des Wahrgenommenen spielt in seinen Liedern eine 
so wichtige Rolle, dass letzte Bindungen an minnesingerische 
Anschauungen gewahrt bleiben. Was dieser Dichter gibt, 
ist nicht die Landschaft in ihren schlichten alltäglichen Be-
reichen, sondern ein gestelltes Bild, ein persönliches Erleb-
nis. Er suggeriert uns eine Wirklichkeit, wie sie eigentlich 
nur für ihn existiert und schildert in seinen kosmischen 
Bildern die Paarungsfeste des Lenzes und den bacchantischen 
Taumel der Kreatur, also die Natur in ihren Grenzzuständen. 
Er stilisiert und abstrahiert in ganz ähnlicher Weise wie es 
der Minnesang von jeher getan hatte, wenngleich er sich 
dabei auf einer ganz anderen Ebene bewegt. 
Man sieht, noch ist eine scharfe Trennung zwischen den 
Bezirken des Geistes und Stoffes nicht möglich. Der eine 
bleibt vorläufig eng mit dem anderen verknüpft, eine 
Tatsache, die lebhaft an den spätgotischen Naturalismus der 
Bildkunst erinnert. Und doch ist es nur ein kleiner Schritt 
bis zu einer völlig diesseitigen Naturbetrachtung. Wo dieser 
jedoch unternommen wird, endet das Mittelalter und ver-
stummt der Minnesang. 
212) Vergi. S. 60. 
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1. Jungbluth's bewering, als zouden het „Leven van St. 
Servaes" en de „Eneide" door twee verschillende dichters 
geschreven zijn, is onaanvaardbaar. 
(C. Jungbluth, Unterauchungen zu H. • . Veldeke, Frankfurt 1937, 40 w . ) 
2. Bij het onderzoek vanL de kleuren- en bloemensymboliek 
der Middeleeuwen dient rekening te worden gehouden met 
de natuurwetenschappelijke literatuur uit die tijd. 
3. De natuurinleidingen bij Hadewijch hebben meer muzikale 
dan visueele waarde. 
4. Steinmar's Wachterlied is in het geheel niet als parodie 
bedoeld, zooals Bartsch beweert. 
(K. Bartsch, Die Schweizer Minnesänger, Frauenfeld 18 Э, XIX, β.) ' 
5. In d e V o l g e n d e Verzen (Berliner Handschrift', LXIJ, 1800 w. ) : 
„Der mey in stalter wyse 
zam purper vaer 
cleyne na vrouwen steyt gheswensit."
 л 
is de door J. Meier voorgestelde correctie „vrouden" voor 
„vrouwen" geeri verbetering. 
(Die Lieder der Berliner Handschrift, éd. M. Lang, Bonn 1941, 61.) 
6. ,,Oci" is -als weergave van het geluid van de nachtegaal 
reeds bekend vóór Wolkenstein. 
7. Bij de karakteriseering van het natuurgevoel in de 16e eeuw. 
zou men tot objectiever resultaten komen, wanneer 
rekening werd gehouden met de „allegorische Spaziergangs-
beschreibungen". . r 
(W. Flemming, Der Wandel des deutschen Naturgefnhls vom 15. zum 18. 
Jahrh.. Halle 1931, 6 w . ) 
8. De poging van С. Neumann om ook de 16e eeuw tot de 
Middeleeuwen te rekenen moet als mislukt worden 
beschouwd. 
(C. Neumann, Ende des Mittelalters} Deutsche Vierteljahrsschrift, 12. Jahrg. 
1934, І 24 w . ) 
9. Kant's opvattingen van ^de beeldhouw- en schilderkunst 
zijn ten nauwste verwant aan die van J. J. Winckelmann. 
(Kant, Kritik der Aesthetischen Urteilskraft Par. 14; J. J. Winckelmanne 
Werke, Stuttgart 1647, Bd. I, 130, 538 w . ; J. J. Winckelmani), Gedanken 
über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei u. Bildhauer-
kunst, Deutsche Literaturdenkmäler des 18. u. 19. Jahrh., Stuttgart 1885, 
10 vv.) 
10. Het oordeel van Schiller en A. W. Schlegel over „Hermann 
und Dorothea" teekent de werking van Goethe's kunst op 
de klassieke en romantische stroomingen af. 
(Schiller an J. H. Meyer. 21 Juli 1797; A. W. Schlegel, über „Hermann 
und Dorothea", 1797.) 
1 1. Het optredep" van Parricida doet afbreuk aan de veel 
geprezen meesterlijke bouw van Schiller's „Wilhelijn Teil". 
(Wilhelm Teil' V. 2 . ) , 
12. Het feit dat F. H. von der Hagen's werk „Die Minnesinger" 
een eeuw later onveranderd kon worden herdrukt, illustreert 
de buitengewone beteekenis, die het onderzoek der romantici 
heeft voor de kennis van de minnezang. 
13. Eichendorff's „Taugenichts" vertoont sporen van de vorm-
spraak der oude minneliederen. 
14. Het avontuurlijke leven, dat Eichendorff van Hugo von 
. Montfort verhaalt, heeft voor het grootste gedeelte 
betrekking op Oswald von Wolkenstein. 
( J . v. Eichendorff, Gesch. d. poet. Literatur Deutachlands, ed. W. Kosch, 
Kempten u. München 1906, ΙΟΙ.) 
15. Scheffel's „Trompeter ν. Säkkingen" weerspiegelt de 
idealen en opvattingen der „Deutsche Burschenschaften". 
16. Jacob Kneip's lyriek beantwoordt niet aan het program der 
„Werkleute auf Haus Nyland". 
17. In de 14e eeuw bestaat er nog geen eigenlijke Duitsche 
Schilderkunst. 
18. De madonna van Kanunnik Boroschew vertoont meer 
verwantschap met Lochner's Rosenhag dan met het 
Frankfurter Paradiesgärtlein. 
(Α. Rohde, 500 J a h r e deutsche Kunst in Ostpreussen, Festschrift R. Hamann, 
1939, 106.) 
19. Brincktnann's meening, dat de gotische Hallenkirchen in 
Duitschland voor de ontwikkeling van de ruimte van 
grootere beteekenis zijn dan de bouwwerken der Italiaansche 
Renaissance, is ongegrond. 
( A . E. Brinckmann, Italianen, Franschen, Duitschers, 's Gravenhage, 125.) 
20. De paneelen op de achterzijde der luiken van het Wenzel-
altaar te Aken zijn belangrijk ouder dan die van de 
voorzijde, welke onder Vlaamsche invloed staan. 
21. Het is onredelijk de Russische kerkelijke kunst de eeuwen 
door te zien als een homogene eenheid. 
(I . Herwegen, Christi . Kunst u. Mysterium, Münster 1926, 20.) 
22. Ter aanduiding van de picturale stijl, die op het expres-
sionisme volgde, voldoet de term „Neue Sachlichkeit" niet. 
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